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1. PRELIMINARII 


„O eră de renastere si civilizaţie s-a deschis ţării noastre“, afirma 
Alexandru Odobescu în articolul program al „Revistei române“ la 1862 !, 
conditionind aceasta de cultivarea ideilor si cunoștințelor „serioase in 
stiinte, litere şi arte“. În domeniul muzicii, în a doua parte a secolului 
al XIX-lea s-a produs ecloziunea conștiinței muzicale, marcîndu-se era 
de renaştere naţională, şi punîndu-se bazele școlii muzicale românești, 
axate pe principii estetice originale, a cărei esenţă s-a extras din zes- 
irea bogată a melosului popular. 

Evenimente istorice cruciale au generat perioade de intensă efer- 
vescenià spirituală. Unirea Ţărilor Românești, moment de însemnătate 
covirsitoare în lupta de emancipare naţională, a marcat începutul unui 
Jant de procese reformatoare, ce s-au rásfrint binefăcător asupra activi- 
tăţii culturale. Aspiraţiile moldovenilor, muntenilor si transilvánenilor 
de înlăturare a graniţelor convenţionale care îi separau în mod nefiresc, 
pentru realizarea reunificării provinciilor românești, au căpătat un pu- 
ternic impuls. Avintul luptelor politice si sociale a înregistrat în a doua 
parte a secolului al XIX-lea un moment semnificativ : cucerirea inde- 
pendentei, eveniment ce împlinea visul secular al poporului nostru, 
punínd temelia statului unitar român. 

Muzicienii au primit cu entuziasm Unirea şi Independenţa, pu- 
nindu-si talentul și forţa de creaţie în slujba promovării idealurilor 
patriotice si de progres social. Animati de imperativul afirmării origi- 
nalitátii nationale, indisolubil legat de realităţile româneşti, muzicienii 
au militat pentru creaţii valoroase, capabile să înaripeze spiritele în 


1 Odobescu, Alexandru. „Revista română“, București, An. II, 1962, aprilie, p. 5. 
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lupta pentru un viitor luminos. Au actionat cu vigoare si perseverentà 
pentru dezvoltarea creației si vieții muzicale, pentru a le imprima am- 
prentá specificá si un curs profesionist. Muzicienii erau constienti cá 
diletantismul predominant anterior nu mai putea reprezenta arta sune- 
telor pe care noua realitate o solicita cu exigentà. Treptat, locul amato- 
rismului a fost preluat de un profesionalism asimilat cu repeziciune si 
integrat mediului care-l promova. 

Partiturile compuse în această perioadă de redeșteptare națională, 
nemijlocit legate de evenimentele istorice, exprimînd adeziunea nedi- 
simulată la cauza suveranităţii si libertăţii României, transcend cadru! 
utilitarist, adeseori stîngaci, surprins în creaţiile predecesorilor, inscriin- 
du-se într-un curent care ar putea fi determinat ca: „muzicalizarea“ 
muzicii, adică relevarea prioritară a valentelor intrinseci artistice sau 
conştientizarea vocației proprii. 

Preocupările componistice erau determinate de cadrul si stadiul 
vieţii muzicale care se impunea dinamizat si orientat înspre institutio- 
nalizarea organismelor componente. Întruntîndu-se nenumărate oprelisti, 
care adeseori infringeau initiative meritorii, s-au pus bazele activităţii 
de concert, operei române, conservatoarelor, societăţilor corale, îndeosebi 
în centre rurale, publicaţiilor muzicale. Altfel spus, după ce, în etapa 
istorică anterioară. s-a realizat sincronizarea peisajului muzical româ- 
nesc, s-a putut escalada faza superioară : infiintarea formațiilor care au 
răspîndit cultul muzicii și au sedimentat în sufletul publicului dragostea 
pentru frumos, interesul pentru valorile muzicii si corifeii săi de pretu- 
tindeni. Factorii muzicali au acţionat unitar, trecînd peste bariere ce 
se iveau necontenit, subiective si obiective, intelegind că numai în acest 
chip se poate împlini dezideratul genezei şcolii muzicale nationale romá- 
nesti, menită să imprime eforturilor personale disparate o traiectorie 
comună. aptă să demonstreze existența unor personalități componistice, 
interpretative şi muzicologice ce susțin o voce pregnantă, cu un timbru 
specifíc in ansamblul muzicii europene. În acest fel, creaţia muzicală 
autohtonă se înscrie în concertul școlilor naţionale afirmat pe scena mu- 
zicii europene la miilocul veacului trecut. Odată cu ascensiunea burghe- 
ziei, ce-și directioneazá programul de acţiune politică spre cucerirea 
drepturilor naţionale, expresia universal-umană, care deţinea monopolul 
în partiturile de pînă atunci, începe să capete culori si semnificaţii na- 
tionale prin valorificarea creaţiei, sensibilităţii muzicale a poporului din 
care provenea respectivul autor. 

În virtutea unor atari obiective are loc sporirea considerabilă a 
interesului pentru trecutul istoric, legende si mitologie, pentru datini 
și obiceiuri străvechi, pentru cîntecele si jocurile populare. Seismele 
acestei mișcări le-am reperat si în perioada anterioară în muzica româ- 
nească, cînd creaţia se acreditează pe sursele de inspiraţie oferite de 
mediul și folclorul românesc. Desi muzicienilor le lipsea forţa de gene- 
ralizare, intrucitva chiar măiestria atit de necesară pentru ca arta să 
treacă de la stadiul empiric la cel al generalizării ideilor, de la materialul 
brut la filigranele de înaltă prelucrare și aprofundare, totuşi compozitorii 
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acestei perioade nu mai sint amatori sau mici meșteșugari în arta so- 
norá, ci profesioniști, deținători ai unui arsenal întreg de mijloace teh- 
nice, capabili să imprime tensiune si vigoare producţiilor artistice. În 
acest context, folclorul românesc capătă dintr-o dată însemnătate de 
simbol, apărînd, în concepția compozitorilor, ca factorul capabil să asi- 
gure vitalitatea si originalitatea atit de imperios solicitată recunoaşterii 
dreptului la existenţă al unei noi culturi. 

Aderind la ideea de școală naţională, compozitorii au intrevázut 
aportul lor la trezirea conștiinței poporului, cultivind subiecte româ- 
nesti si valorificind frumuseţile melosului folcloric, ca astfel să insufle 
sentimentul de mindrie, demnitate şi încredere în ființa naţională. Nu- 
mai în acest fel se profila posibilitatea creării muzicii profesioniste 
románesti moderne, capabilă să se impună în atenţia ascultătorilor de 
pretutindeni. 

Preocuparea pentru o muzică organic grefată pe spiritualitatea 
românească apare ca un leitmotiv în presa vremii, desprinzindu-se și 
din articolul lui G. Misail Muzica națională la români, publicat în re- 
vista muzicală ,Lyra română“ : „Cind oare liturghia noastră, teatrul si 
opera noastră, vor avea un sigil particular al lor, o fizionomie întipărită 
s ideea naţională, care va fi ca un reflect armonios a tot ce este nobil 
si înalt în caracterul românesc ?“ 2 

Legătura cu muzica populară polarizează activitatea tuturor com- 
pozitorilor români, realizindu-se in concret pe măsura talentului fie- 
căruia. Fa a fost factorul catalizator care a sudat căutările, a înmănun- 
cheat eforturile si a asigurat realizarea ideii de școală națională, devenită 
forța motrice a întregii evoluții muzicale românești, în deplin consens 
cu afirmaţia lui G. Misail din articolul citat: „Scînteia electrică izbuc- 
reste mult mai lesne din muzica naţională“. Modalitátile n-au fost 
uniforme, variind de la compozitor la compozitor, stilurile înfățișează 
un început de policromie sonoră. Și totuşi, exista în permanenţă o tan- 
gentá comună tuturor ` făurirea unei muzici româneşti originale, ridica- 
rea si pe acel piedestal care să permită vizibilitatea de la distanţă. Din 
păcate, elanurile au fost deasupra realizărilor, deoarece condiţiile nu fa- 
vorizau un zbor prea înalt, 

Oticialitatea nu a știut să susţină entuziasmul componistic, mani- 
festind o constantă atitudine de neînțelegere si indiferentism. Cercurile 
care deţineau controlul activităţilor muzicale se îndoiau de talentul şi 
capacitatea muzicienilor români, căutînd stimularea unor forte creatoare 
din afară si antrenindu-i în compunerea unor opere sau rapsodii pe 
teme populare. Subaprecierea deliberată a muzicienilor români apare 
pregnant din articolul De ce ?, publicat de Ilie Demetrescu în „România 
musicală“ : ,Bietii compozitori, descurajati cu totul de neingrijirea celor 
ce ar putea să contribuie la progresul muzicei, pierd orice iluzie, se 
descurajează, iar rezultatul e ruşinea noastră de a nu avea opere mu- 


? Misail, G. Muzica națională la români. 1n: „Lyra română“, Bucureşti, 
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zicale“ 3. Aceeaşi atitudine se desprinde in politica de repertoriu pro- 
movată de conducătorii „Societăţii filarmonice“ din Bucureşti, pentru 
care nu existau partituri orchestrale româneşti, spre a le înscrie în 
programele sale. 

Cu toate acestea, întreaga creaţie a muzicienilor noștri din a doua 
jumătate a secolului trecut apare animată de dorința afirmării necon- 
ditionate, si acest scop, incontestabil, l-au atins precursorii. Lor le re- 
vine și meritul în plus de a fi pregătit terenul pentru făurirea sintezei 
superioare, destelenind traseul pe care George Enescu va înălța, spre 
adevăratele culmi ale artei universale, tînăra şcoală muzicală modernă 
românească. Înseamnă că precursorii lui Enescu nu au realizat para- 
metrii artei universale, că au creat o artă naţională cu o zonă de circu- 
latie circumscrisă teritorial ? Dar este posibilă existenţa unei arte au- 
tentice care să nu îmbine criteriul naţional și universal ? Răspunsul de 
natură estetică și istorică suportă pagini întregi. Îl vom rezuma. 

În permanenţă compozitorii s-au străduit să realizeze partituri care 
să corespundă progreselor tehnice larg receptate în muzica europeană. 
Mărturie sînt genurile și formele abordate de la operă la lied, de la 
piesă instrumentală miniaturală la simfonie. Procedeele folosite, construc- 
tia riguroasă a formelor vorbesc clar despre o asimilare organică a 
normelor muzicii europene. De asemenea, în fiecare moment, excepţie 
lucrările de școală, compozitorii au căutat să integreze în cadrele o 
dată stabilite ale genurilor, ethosul muzicii populare, apelind la formule 
melodice si ritmice caracteristice. Numeroase compoziţii sint notabile 
în privința realizării si stápinirii mijloacelor, aducînd o substanţă de 
certă filiaţie naţională, conferindu-i un parfum inedit, o particularitate 
proprie muzicii noastre. Într-un cuvînt, preocupîndu-se de valoarea par- 
titurilor elaborate, compozitorii români, în marea lor majoritate, cu- 
nosteau principiul calităţii în cultura naţională, susţinut cu convingere 
şi siguranţă de Titu Maiorescu în „Convorbiri literare“. 

S-ar impune așadar un răspuns pozitiv la întrebarea de mai sus, 
cu atît mai mult cu cît unele lucrări au trecut granițele, fiind executate 
si apreciate în centre muzicale de tradiție, sau au beneficiat de calde 
aprecieri din partea unor personalităţi care au venit în contact cu ele. 
Si totuși, răspunsul afirmativ nu poate avea forţă, siguranţă, deoarece, 
inerent perioadei de afirmare, s-au impinzit unele umbre asupra crea- 
tiei noastre din secolul trecut. Aceste umbre sau puncte obscure, în 
ciuda calităţilor invocate, limitează sfera lor artistică. Compozitorii se- 
colului trecut nu au investigat decit la suprafaţa zonei folclorice, îndrep- 
tîndu-se masiv spre anumite formule standardizate. Le-a rămas prea 
puţin cunoscut bogatul melos țărănesc si bizantin. Spunem prea puțin, 
deoarece ceea ce realizează I. Mureşianu si G. Musicescu faţă de an- 
samblul fenomenului de creaţie constituie o parte infimă. Cu toate aces- 
tea, lor li se datorează descoperirea folclorului țărănesc, fenomen de 


3 Demetrescu, Ilie. De ce? În: „România musicală“, București, 1897, nr. 16, 
octombrie, p. 122. 
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importantá esentialá pentru deceniile urmátoare. Chiar si in perimetrul 
folclorului orăşenesc, ei se mişcă timid, adoptindu-l în clișee impru- 
mutate din arsenalul apusean, ignorind particularități de primă insem- 
nătate stilistică. Este adevărat însă cá stápineau, am putea utiliza si 
calificativul „bine“, formele muzicii europene, desi felul in care le-au 
preluat era prea puţin personal și de cele mai multe ori cu o relativă 
întirziere. Ne explicăm. Compozitorii români ai acestei epoci, datorită 
stadiului incipient al vieţii noastre muzicale pe făgaș modern, sînt ră- 
mași în urmă cu cîteva decenii faţă de cele mai noi și îndrăzneţe cuce- 
riri stilistice. În consecinţă, muzica lor, oricît de măiestrit ar părea 
scrisă, se dovedea adeseori depășită ca prospeţime, lipsită de energia 
necesară care să insufle actualitate, dinamism și tensiune emotivă. Pre- 
luînd forme, din păcate, se adoptă si conţinutul insuflat în ele, cu deose- 
birea că se colorează cu ușoare inflexiuni folclorice. Aceasta nu era însă 
suficient pentru ca o artă muzicală să realizeze echilibrul antitezelor 
fundamentale : national si universal. De aici o anume lipsă de pregnantá 
a multor lucrări, o paloare care se proiecta asupra multor partituri. 
Enescu va fi acela care va depăși incongruentele sesizate, ridicind com- 
ponentele artei noastre muzicale la perfecţiune. 

Acest adevăr l-a înţeles prompt cronicarul revistei „România mu- 
sicalá^, atunci cînd consemna ` „Din momentul de faţă suntem si noi 
cunoscuți pe terenul muzical si putem zice că intrăm în circuitul euro- 
pean, în adevăratul înțeles al cuvîntului : aceasta gratie unui copil, însă 
unui copil genial“ î. Momentul afirmării lui Enescu poate fi înţeles de 
minune din cuvintele lui Titu Maiorescu referitoare la literatură : „Noi 
românii însă trebuie să ne bucurăm văzînd că, după ce mai multe ge- 
neratii ale tinerimii noastre au primit atitea idei de știință și atitea 
simtiri de artă din străinătate, a sosit timpul ca si noi să putem răspunde 
cu ceva, si că tînăra literatură română a fost în stare să dea bátrinei 
Europe prilejul unei emoţii estetice din chiar izvorul cel curat al vieții 
saie populare 5. Transpunind in plan muzical aceste adevăruri si sesi- 
zînd analogia dezvoltării artei naţionale sonore cu literatura, observăm 
că după etapa asimilării efectuată de generaţii s-a ajuns la acel stadiu 
în care, prin precursori si apoi, mai strălucitor, prin tînărul Enescu, 
s-a oferit Europei prilej de desfátare estetică prin intermediul unor re- 
zonante folclorice savant remodelate pe portative. 

Atunci cînd infátisám istoricul creaţiei muzicale avem in vedere 
în permanenţă criteriul perfecțiunii artistice. Dar acest deziderat, in 
lumina timpului prezent ne obligă să reflectăm cu obiectivitate la si- 
tuatia reală. Ca istorici nu puteam ignora condiţiile existente în anii în 
care respectivele creaţii au fost plămădite. Deci, privite cu ochii cerce- 


4 P.. Despre Poema română la Paris. În: „România musicală“, București, 
1898, 15 februarie, p. 34. dëi 

5 Maiorescu, Titu. Literatura română și străinătatea. În: Critice, II, ediţie 
îngriită de Domnica Filimon-Stoicescu. București, Editura pentru literatură, 1967, 
p. 253. 
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tătorului contemporan, multe lucrări apar departe de perfecţiune, stin- 
gace. Reversul medaliei : privite cu ochii muzicianului de atunci, com- 
pozițiile au merite importante în cristalizarea muzicii autohtone. Fără 
aceste lucrări, cu greu s-ar putea imagina că Enescu ar fi pornit cu 
spor în creația sa ancorată mediului românesc și ar fi realizat saltul 
inevitabil fazei de acumulări succesive. Meritele despre care vorbeam 
se concretizează în abordarea tuturor genurilor muzicale în creaţia 
precursorilor, în încercarea de a le imprima o substanţă naţională. Chiar 
dacă au reuşit doar partial, aportul pionieratului le aparține : pun pro- 
blemele vitale ale muzicii românești, a căror soluţie trebuia căutată de 
către ei înșiși si de către generaţiile de compozitori secvente. În con- 
secintá, fenomenul muzical românesc apare complex si pluriform, ne- 
butînd nicidecum fi clasat sub „una specie“. Complexitatea va deveni 
inai clară atunci cînd vom analiza lucrările semnificative, in parte. Deci, 
admitind cá nu tot ceea ce s-a scris a atins perfecțiunea artistică, trebuie 
să fim de acord fără sováialá cá, în veacul trecut, muzica românească 
se edifică prin compoziţiile precursorilor, că aceştia formează un front 
comun pe genericul căruia era gravată inscripția program : nașterea școlii 
muzicale naționale românești. 

Pentru a înțelege mai adînc acest adevăr trebuie să anticipăm 
demonstrația că în perioada celei de a doua părţi a secolului trecut, mu- 
zica românească este angrenată într-un efervescent proces genetic, des- 
fășurat în toate sectoarele. Se pun bazele formațiunilor muzicale, se 
dezvoltă învățămîntul muzical, se asigură o susţinută viață muzicală 
profesionistă și amatoare. În plus, muzicieni cu o temeinică pregătire 
se află în fruntea manifestărilor, deţin iniţiativele şi impun pulsul miș- 
cării muzicale, înfruntînd cu stoicism și curaj incredibile dificultăţi ma- 
teriale si umane. Au rázbit și triumfat, deoarece au militat în grup 
pentru acelaşi tel: progresul artei muzicale românești. Constatările rá- 
min valabile si în domeniul componistic, unde rîndurile au fost si mai 
strînse, iar individualitátile nu au lipsit. Bineînţeles, fondarea școlii 
muzicale s-a efectuat abia atunci cind am dispus de un număr relativ 
mare de personalităţi creatoare, ce activau în diferite orașe, speciali- 
zindu-se sau nu într-un gen anumit. Putem enumera suficiente nume 
de muzicieni de prestigiu care ilustrează prin creaţii viabile ideea de 
scoală naţională. Particularitatea care este proprie muzicii româneşti, 
spre deosebire de alte culturi nationale, se referă la faptul cá din cel 
puţin șapte nume marcante, nici unul nu se detaşează de o asemenea 
manieră încît să estompeze restul figurilor contemporane. Muzica româ- 
nească nu are în această epocă un Glinka sau un Smetana, de numele 
cărora să se lege implicit si afirmarea școlii. Geneza școlii noastre mu- 
zicale nationale este produsul colectiv al mănunchiului de compozitori 
lormat din George Stephănescu, Eduard Caudella, Gavriil Musicescu, 
lacob Muresianu, George Dima, Constantin Dimitrescu şi Ciprian Po- 
rumibescu. De fapt, fenomenul este suficient de complex pentru a nu 
putea fi expediat în cîteva cuvinte. În muzica rusă, desi Glinka se con- 
sideră întemeietor, nu poate fi cotat ca și cel mai important compozitor 
rus din secolul XIX; valoarea operelor lui Musorgski sau Ceaikovski 
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apare considerabil superioară. În muzica maghiară, fáurirea şcolii este 
atribuită lui Ferenc Erkel si nu lui Liszt (care trăiește în străinătate), 
deși lucrările acestuia sînt superioare. 

Cum arătam, muzica românească este reprezentată de o întreagă 
falangă de compozitori, relativ egali, în linii mari, în privința talen- 
tului şi măiestriei. Diferenţele ce se conturează inevitabil nu sint de 
natură să se dimensioneze substanţial în favoarea unuia. Rezultă două 
alternative. Ori toti sînt realmente marcanţi, ori nici unul nu s-a ridicat 
la nivelul autenticilor creatori de talie europeană. Adevărul este că abia 
Enescu se detașează pregnant. Precursorii nu s-au remarcat în mod deo- 
sebit, ceea ce ne determină să optám pentru o situație de compromis, 
adică nici unul nu reprezintă o mărime artistică europeană, si totuşi 
rămîn importanţi prin aportul pe care l-au adus în grup la afirmarea 
muzicii româneşti. Comparind cu luciditate lucrările lui Caudella buná- 
oară cu creaţiile lirice ale lui Erkel și Moniuszko (pentru a nu pronunța 
si numele lui Glinka ce compune mai devreme, aproximativ cu o ju- 
mătate de veac), vom constata multe puncte similare iar, în ansamblu, 
nu vom repera o diferenţă sensibilă. Stilul este asemănător ca surse 
de influenţă, ponderea înclină înspre pagini de substanță imitativă, co- 
lorit national. Cu toate acestea, Caudella este mai puţin cunoscut. Vina 
în nici un caz nu-i aparţine, iar posteritatea n-a fost în stare să-l re- 
pună în drepturile sale legitime. Tocmai pentru a nu perpetua greşeala 
regretabilă la care ne-am referit, se impune demonstrația că muzica lui 
Caudella si a celorlalți contemporani dispune de reale calități artistice, 
pe care sîntem datori să le cunoaștem la adevăratele lor proporţii, pen- 
tru a marca semnificaţia creaţiei lor, redindu-le piedestalul de care 
decenii in sir au fost frustrati. Este adevárat cá in muzicá nu am avut 
genii, sclipiri iesite din comun, intr-un cuvint nu am avut un Eminescu, 
care sá troneze autoritar asupra tuturor muzicienilor. Pe buná dreptate 
scria George Bálan: ,Modestia proprie totdeauna pionieratului are o 
sublimá máretie. Ea nu creeazá opere geniale, dar face posibilá si ine- 
vitabilă apariţia unor asemenea opere*$. Dar și fără o personalitate de 
largă autoritate devine posibilă afirmarea unor idei si principii ce poartă 
în sine virtualitáti estetice si stilistice coherente ce pot fi fructificate. 

Legat de aceeaşi problemă a genezei se desprinde un alt aspect, 
ce pledează pentru spiritul unitar al compozitorilor noştri. Deşi aproape 
fiecare a compus în toate genurile, totuși se conturează afinități ce se 
soldează cu aderarea respectivului creator înspre un anumit domeniu. 
Musicescu, Dima si Porumbescu vor reprezenta creaţia corală, Caudella 
și Stephănescu, genul liric, Mureşianu şi Porumbescu, muzica vocal- 
instrumentală, Stephănescu si Dimitrescu, genul simfonic, Dima, Stephá- 
nescu si Mandicevschi, liedul. Interferentele din sumara prezentare ce 
nu exclude si alte afinități, precum se vede, nu se exclud, ingreunind 
și mai mult delimitarea si detașarea vreunei personalități. Singur Gavriil 
Musicescu nu s-a manifestat în alte domenii în afara celui coral, laic 


6 Bălan, George. George Enescu, Bucureşti, Editura muzicală, 1962, peg. 18. 


HRONICUL MUZICII ROMÂNEȘTI 15 


și. cult. (Transcrierea celor trei melodii populare pentru pian nu jus- 
tificá încadrarea în categoria compozitorilor de muzică instrumentală.) 
în acest fel, creatorii isi conjugă eforturile în nobila acţiune de fun- 
dare a principiilor școlii nationale, înrolindu-se în curentul epocii lor 
— romantismul. Reliefările au fost îngreuiate de suflul de grup care 
i-a animat, de relativul echilibru ce a domnit în componenţa valorică 
a lucrărilor, de adeziunea concomitentă a tuturora la defrișarea peri- 
metrului muzicii naţionale. Din acest punct de vedere școala muzicală 
românească se înscrie în istoria artei sonore universale ca o emanaţie 
colectivă, desfășurată pe un teritoriu vast, acoperind genurile consacrate, 
atacînd in forme specifice principalele zone ale expresivitátii romantice. 

Creatia muzicalá din a doua parte a secolului trecut nu se mai men- 
line în cadrul intentional, atit de caracteristic compozițiilor lui Flechten- 
macher, I. Wachmann. Functionalitatea muzicii devine componentul pri- 
rnordial al lucrărilor compozitorilor precursori, datorită nivelului mai 
ridicat al măiestriei. De unde în faza anterioară prevala aspectul uti- 
tarist, acum lucrările sînt înzestrate cu vizibile funcţii estetice, pe 
lîngă cele exortative. Si în acest sens se poate afirma că istoria muzicii 
românești se identifică în procesul tranzitiv de la lucrări empirice, uti- 
litariste, la creaţii cu o apreciabilă doză funcţională, la capodopere ge- 
neralizatoare ce întrunesc exigenţele estetice. 

Un factor demn de atenţie este acela al comunităţii idealurilor de 
şcoală naţională la toti compozitorii nostri, indiferent dacă erau sau nu 
uniţi teritorial. Aspectul se definește cu atit mai semnificativ cu cît 
activitatea componistică desfășurată aparent izolat, în centre muzicale 
cu o pulsatie variabilă, atit în România unită prin actul de la 24 ia- 
nuarie 1859, cît și în Transilvania inclusă vremelnic în fruntariile Impe- 
riului austro-ungar. În realitate, compozitorii moldoveni știau ce fac 
cei de peste munţi si invers, iar transilvănenii urmăreau cu viu interes 
„ice fenomen apărut în provinciile românești. În plus, lucrările circulau, 
se difuzau, ceea ce fraterniza spiritele în nobila cauză a reîntregirii ființei 
nationale. La aceasta contribuie din plin si turneele artistice. dintre 
care, o menţiune specială trebuie adresată iniţiativei lui Gavriil Musi- 
cescu, autorul actului de patriotism soldat cu efecte politico-culturale 
de nepretuit : turneul corului mitropolitan din Iași în orașele Transilva- 
niei si Banatului, care a sedimentat, cu mijloace artistice, conştiinţa uni- 
tătii nationale. În octombrie 1880, Societatea filarmonică din Braşov 
prezintă concerte simfonice la Bucureşti, dirijate de Anton Brander; 
de asemenea, turneul Reuniunii muzicale sibiene la București în 1895, 
cu prilejul căruia George Dima a demonstrat nivelul remarcabil al for- 
matiei amatorilor români. 

Este un adevăr axiomatic faptul că sub aspectul creaţiei muzicale 
și al repertoriului formațiilor muzicale românești (coruri, reuniuni, trupe 
teatrale), nu au existat frontiere convenţionale ; compozitorii au acționat 
într-un front comun, iar repertoriul a avut numeroase axe comune. În 
acest context, influenţele si împrumuturile devin fenomene constante. 
Compozitorii din Transilvania recurg la creaţia scriitorilor de peste 
Carpaţi. Pînă și anumite teme, apartinind compozitorilor din Ţările 
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Române, le vom regăsi sub formă de citat în partiturile transilvánenilor. 
Astfel, cunoscuta melodie Pe o stîncă neagră a lui Al. Flechtenmacher 
o va prelua G. Dima și, concomitent, I. Muresianu. Ilustrám asertiunea 
şi prin exemple de altă natură. Muzicienii intretin contacte, activează 
în alte provincii decît in cele natale, contribuind si in acest fel la sedi- 
mentarea ideii de înfrățire. Bucovineanul C. Porumbescu şi-a legat nu- 
mele de orașul Braşov, unde a compus și reprezentat opereta Crai nocu. 
Baritonul transilvănean Dimitrie Popovici-Bayreuth, elev al lui G. Ste- 
phănescu, după o strălucită carieră internațională, la recomandarea lui 
G. Dima, a fost numit directorul Conservatorului din Bucureşti. Bănă- 
teanul Ion Vidu si transilvăneanul Timotei Popovici au studiat la Last. 
cu profesorul Gavriil Musicescu, în dorinţa insusirii principiilor sale 
corale. 

Faptul că o parte dintre compozitorii români isi desfășurau acti- 
vitatea în condiţii politice-administrative adverse, i-a constrins să fie 
si mai conștienți de necesitatea susţinerii ideilor nationale în muzică 
şi, ca atare, creaţia lor va purta o amprentă mai pronunţat militantă. 
În acest plan, muzica devine pentru cmpozitorii transilvăneni, după cum 
spune Iacob Muresianu, „a doua limbă prin care ne mai putem mani- 
festa ca Români“. Acest adevăr de un puternic dramatism si o deosebită 
gravitate se leagă de un context semnificativ pentru orientarea estetico- 
patriotică a profesiunii de muzician, plasat într-un articol program al 
„Musei române“ : „Încă din anul 1888 am fost întreprins editarea foaei 
muzicale «Musa română», cu scopul de a răspindi cintecele noastre 
populare, ce le-am fost adunat de un sir de ani, ca astfel nepretuitul 
tezaur al muzicei noastre nationale să se poată conserva pentru tot- 
deauna, ca un factor principal de civilizatiune, ca a doua limbă prin care 
ne mai putem manifesta ca Români (subl. n.) în aceste grele timpuri 
de persecuție“ 7. 

Comentariile, probabil, ar fi de prisos... Observind fenomenul mu- 
zical românesc din a doua parte a secolului trecut, se pot găsi argumente 
pentru susținerea unei evoluţii constant ascendente care a favorizat 
instaurarea unui climat cultural propice. Desigur, dacă privim cu luci- 
ditate componentele vieţii muzicale si măsurăm forţa artistică a instru- 
mentelor sale am constata probabil cu o uşoară ironie fragilitatea, adică 
permanenta fluctuatie a instituţiilor create, afisind principiul stabilităţii 
prin instabilitate. Paradoxul acestei afirmaţii poate fi înțeles prin prisma 
unor luări de atitudine faţă de starea lucrurilor din peisajul muzical 
ca, de pildă, cea apărută în ziarul „Adevărul“ din 16 decembrie 1898 
intitulată Conservatorul, semnalind deficienţele generale ale vieții mu- 
zicale de care erau răspunzătoare instituţiile de învățămînt, arátindu-se 
că nu dispunem de pianiști cu o bună pregătire, că nu se cultiva mu- 
zica de cameră, că nu existau suficienţi instrumentiști etc. În aceeaşi 
ordine de idei se înscrie instabilitatea Operei Române, din cauza lipsei 


T Muresianu, lacob. Precuvintare. În: „Musa română“. Blaj, An. II, 1894, 
nr. 1, p. 1. 
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de sprijin, fapt care a făcut ca soliştii români să caute contracte avan- 
tajoase pe scenele mondiale, neoferindu-li-se condiţii sigure în ţară. 
Aproape an de an se schimbau componenții trupei lui Stephănescu, pri- 
cinuindu-i acestui neobosit animator numeroase greutăți. Conservatorul 
din lași a fost nevoit să-și înceteze in 1875 activitatea pentru scurt timp, 
nemaibeneficiind de sustinere. Acelaşi lucru, ba chiar mai grav, s-a pe- 
trecut si cu orchestra simfonică din Iaşi, care mereu se înființa si se 
desființa, oglindind oscilaţii în funcţie de atitudinea oficialitátii. Presa 
oferă numeroase pagini în care se denunţă optica nefavorabilă artei mu- 
zicale românești, indicindu-i fără ocolisuri pe adevărații vinovaţi. Două 
citate vor fi concludente : 

„Terminînd aceste rînduri strigăm din nou că Teatrul nostru Na- 
tional este prea puțin susţinut, prea puţin încurajat si asa cum nu ar 
trebui. Artiştii nostri nu merită a fi atit de abandonaţi. Ca să fim 
justi însă trebuie să mărturisim că parterul sustine Teatrul National. 
parterul numai, iar lojile, lojile în cari... şi apoi... vorbe amari se varsă 
pe buzele noastre, dar nu, opriţi-vă mai bine, rámineti mute si vă 
coboriti iar în inimă unde sunt strînse multe amărăciuni“ 8. Iar în ar- 
ticolul Românii si artele lor, semnat de V. G. Elvir. se scria: „Cu- 
noaștem pe profesorul Stephánescu si «Societatea lirică». Cunoastem 
meritele lui, cunoaștem sacrificiile ce mai mult ca ori si care a făcut 
omul acesta pentru musică. Cunoastem de asemenea nereușita intreprin- 
derii sale din iarna trecută... să presupunem că le cunoaștem pe toate. 
Care a fost cauza ? Publicul ? Concurența străină ? Nu, nu atita! Statul 
și numai Statul! Stephănescu azi e un criminal. Pentru ce? Pentru că 
s-a virit într-o ceată de tineri români doritori de a cultiva muzica ir? 

Atitudinea nefavorabilă sau mai corect oscilantá a autorităţilor a 
frinat progresul artei muzicale, dar nu l-a putut stopa. Era un suvoi 
prea puternic ca să se găsească forte capabile să-l zágázuiascá. În pofida 
urzelilor defavorabile, arta muzicală a înaintat ferm, este adevărat, 
într-un ritm mai lent, dezvăluind valente inedite si valori ce proiectau 
o perspectivă ascendentă. 

Alături de creaţia muzicală în această fază istorică se afirmă si 
şcoala interpretativă română, ai cărei primi corifei au fost cintáretii, 
marea majoritate fiind elevii clasei lui George Stephănescu și ai cîntă- 
retei profesoare Ninizza Alexandrescu. lată așadar un exemplu ce de- 
monstrează că un compozitor, dublat de vocaţia pedagogică şi dirijorală, 
a determinat geneza unei școli proprii de interpreţi lirici, ale căror voci 
au fost aplaudate în cele mai prestigioase săli de operă din lume: Di- 
mitrie Popovici, Hariclea Darclee, Giovanni Dimitrescu, Maria Assan 
(de Sany), Nuovina-Margareta Iamandi, Elena Teodorini. Zina de Nori, 
Grigore Gabrielescu, Eufrosina Cuza, Aurelia Chițu si alții. 


s „Eco musicale di Romania“. Bucureşti, 1869, nr. 12, 22 decembrie, p. 3. 
* Elvir, V. G. Românii si artele lor. În: „România musicalá", Bucureşti, 
893, nr. 7, 1 iunie, p. 45. 
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Din păcate, nu se acordă prețuirea cuvenită artei interpretative 
instrumentale, ilustrată prin virtuozi cu un bogat palmares de turnee, 
cu aprecieri consemnate în cronici românești și străine ce le atestă va- 
loarea. Galeria soliștilor se profilează astfel : Ludovic Wiest, Elisa Circa, 
Teodor T. Burada, Toma Micheru (vioară), Constantin Dimitrescu si Di- 
mitrie Dinicu (violoncel), Carol Miculi, Eleonora Wachmann și Emilia 
Saegiu (pian). 

Dacă luăm în considerare şi faptul cá marii nostri cintáreti au cin- 
tat în compania unor muzicieni de prim rang, ca si colaborarea avută cu 
compozitori de frunte italieni, francezi, germani, ruși, incredintindu-li-se 
roluri în premieră mondială absolută, precum și impresionantul număr 
de cronici care îi vizează — vom înţelege adevăratele dimensiuni ale 
artei românești de atunci. Cînd se vor colecta si publica articolele ce 
le-au fost consacrate de către mari condeie artistice în cele mai citite 
ziare şi prestigioase reviste muzicale, se va realiza aportul colosal al 
acestor cintáreti la propagarea artei românești. Cintáretii rámin primii 
mesageri ai muzicii noastre moderne care afirmă în centrele de cultură 
forta interpretativă autohtonă. Pe urmă o fac compozitorii si virtuozii 
instrumentiști. 

Concomitent cu afirmarea soliștilor vocali, pe plan universal se 
evidențiază arta interpretativă instrumentală si dirijorală. De fapt, in 
etapa istorică anterioară, L. Wiest susținea concerte ca violonist în 
centre ca Viena, interpretind compoziţii proprii axate pe melodii si 
jocuri populare românești. Pe linia avansată de el se brodează noi con- 
tributii, se înscriu norme noi, dintre care, în ordine cronologică, se retine 
violoncelistul Constantin Dimitrescu (iarăși un compozitor), pianista 
Eliza Circa și copilul genial George Enescu. În domeniul dirijoral se 
impun personalităţi care, deși nu au avut șansa afirmării internaţionale, 
au pus bazele unei tradiţii în acest domeniu : Eduard Wachmann, George 
Dima, Gavriil Musicescu, Iacob Muresianu, conducind ani în sir an- 
sambluri instrumentale ori corale. De viaţa muzicală de la noi şi-au 
legat numele si interpreti de peste hotare de faimă internaţională : Carol 
Flesch, Jan Levoslav Bella, Bruno Walter. Apoi, au avut turnee în ora- 
sele românești celebrităţi ca: Adelina Patti, H. Wieniawski, Johannes 
Brahms, J. Joachim, Van Dyck, Pablo Sarasate. 

Formarea muzicienilor profesioniști români poate fi considerată 
drept un pas important pe calea emancipării artei noastre nationale, 
tintuitáà mult timp locului si din cauza unor mentalități retrograde, cà 
nu ar fi demn pentru un tînăr să imbrátiseze cariera artistică. Feno- 
menul acesta, înfruntat cu stoicism de copiii vornicului Tudorache Bu- 
rada, îşi pierde din intensitate către începutul perioadei de care ne 
ocupăm, după cum rezultă din rîndurile lui Teodor T. Burada: „...mu- 
zica şi artele frumoase au fost cultivate numai de străini, și era ceva 
injositor pentru boierii nostri a vedea pe fiii lor luînd arcusul în mînă, 
zicînd că aceasta este o meserie dată numai ţiganilor, ceva neauzit și 
degradant cu totul... Aceste triste rămășițe, regretăm cá au mai rămas 
incă si pînă astăzi. Sperăm însă că ele vor dispărea cu totul peste puţin, 
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cáci razele civilizatiei au inceput a pátrunde si la noi, fácind sá dispará 
pe încetul întunericul care ne-a învăluit atita timp.“ 10 

Semnificaţia fenomenului adoptării carierei muzicale de către tot 
mai multi tineri indigeni poate fi evaluată la adevărata sa proporţie 
numai în raport direct cu ráspindirea artelor la noi, ducînd curînd la 
eliminarea diletantismului si importului de muzicieni străini care nu 
excelau decit arareori prin măiestrie şi talent. Emanciparea artei sonore 
naţionale a fost cu adevărat posibilă numai atunci cînd s-a format un 
detaşament de cîntăreţi, instrumentiști, compozitori, dirijori, muzicologi 
si critici români, care au preluat ștafeta afirmării ei, fiind cu adevărat 
cunoscători ai aspirațiilor, cerinţelor si gustului pentru frumos al poporu- 
lui român. 

Cit privește gindirea muzicală, activitatea care isi propune evalua- 
rea teoreticá a sensurilor fenomenului sonor, se poate sustine o mai 
pregnantá afirmare ce prolifereazá o vizibilá tendintá spre diversificare : 
criticá, istoriografie, folcloristicá, pedagogie, eseisticá, bizantinologie. In- 
tensitatea prezentei ramurilor semnalate nu a fost nici pe departe egalá. 
În mod deosebit s-au remarcat acele specialităţi in care s-a conturat o 
personalitate mai distinctă, cum a fost cazul muzicologului Teodor T. 
Burada, autorul unor studii muzicologice cu rezonanţă istorică și etno- 
grafică, stabilind traseele investigaţiilor asupra trecutului muzicii ro- 
mânești. T. T. Burada a extins cadrele cercetărilor abordind si probleme 
de organologie si lexicografie cu studii de pionierat, ca si publicarea 
in limbi stráine, pentru a face cunoscut cititorilor din alte tári atributele 
artei noastre sonore. Muzicologului iesan i se datoreazá si initiativa ti- 
păririi unei „reviste“ de muzicologie sub titulatura „Almanah muzical“, 
care a cunoscut trei ediţii (1875—1877), prezentind substantiale elaborări. 

Deslusind sensurile trecutului muzicii autohtone, T. T. Burada a 
formulat cerinţele vieţii muzicale contemporane lui, legitimate de con- 
siderente estetice. „Dacă muzica este atit de necesară pentru fericirea 
internă a fiecărui individ, pentru beatitudinea lui, dacă este atît de utilă 
și atît de morală, să ne grăbim deci cu toţii a-i asigura un azil în 
societatea noastră, si să facem ca ea să fie baza educaţiei junimii noastre ; 
departe de noi deci suprimarea școlilor de muzică, din contră, să ne 
silim şi să le încurajăm prin orice mod, si completind clasele conserva- 
torului care lipsesc, în curînd vom avea efectele sale binefácátoare 
asupra societăţii noastre ; vom avea un teatru naţional (adică operă, n.n.) 
Si o orchestră compusă numai din artisti care nu vor întirzia a forma 
gustul muzical in masa poporului, ridicind muzica naţională la inálti- 
mea ce trebuie să aibă“ 1. Aceste rînduri ale lui T. T. Burada contin o 
serie de elemente demne de luat în seamă, într-o exprimare laconică. 


10 Burada, T. T. Încercări despre originea Teatrului Naţional si a Conserva- 
iorului de muzică si declamafiune. în : „Almanah muzical“, Iaşi, nr. 3, 1877, p. 26. 

11 Burada, Teodor T. Conservatorul de muzică din lagi. în: „Almanach mu- 
zical", Iaşi, 1, 1875, p. 32. Cf. Burada, T. T. Opere, vol. I. Íngrijitor de ediţie 
V. Cosma. Bucuresti, Editura muzicalá, 1974, p. 34. 
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Am sublinia dezideratele : asigurarea unui loc corespunzător în societa- 
tea românească ; muzica să devină o formă de educație a tineretului ; 
formaţiile muzicale să fie susținute de profesioniști care să educe gustul 
muzical al poporului ; în sfîrşit, ridicarea muzicii naționale la nivel uni- 
versal. T. T. Burada nu a fost singurul condei muzicologic. În mod spe- 
cial se cuvine remarcată activitatea critică de ia Nicolae Filimon la 
Titus Cerne si C. M. Cordoneanu, supunind unui aspru rechizitoriu defi- 
cientele si factorii de decizie în organizarea artistică ca şi în cadrul 
unor manifestări publice muzicale. Curajul opiniilor, semnalarea con- 
cretă a momentelor nerealizate ca si definirea postulatelor ce trebuie 
să călăuzească activitatea muzicală sînt cîteva din liniile directoare, ca- 
racteristice ale criticii. De altfel, însăși editarea mai multor reviste de 
specialitate poate servi drept indiciu al efervescentei pe acest tărim, 
fără să neglijăm însă nici spaţiul generos pus la dispoziție muzicii de 
către ziarele cotidiene, oglindind foarte nuantai diferitele manifestări. 
Nu sînt singulare cazurile cind ziarele reflectau cu promptitudine fiecare 
spectacol de operă spre exemplu, ba mai mult, despre aceeași reprezen- 
tatie se puteau citi cîteva cronici. Fără îndoială, interesul presei pentru 
muzică se repercuta nemijlocit asupra publicului, stirnindu-i curiozita- 
tea si totodată actionind asupra gustului sáu. 

Critica muzicală nu acţiona anarhic ci în virtutea unor principii 
estetice judicios concepute, preluate uneori din scrierile reprezentanţilor 
gîndirii muzicale europene. Ca regulă se folosea metoda raportării ob- 
servatiilor la principii. Conexiunea acestora avea motivare si continui- 
tate. înscriindu-se finalmente în programul postulatului : muzica româ- 
nească profesionistă trebuie să capete straie nationale și să dobindeascá 
forță artistică. Un argument notabil, menit să susţină teza că cei mai 
de seamă critici muzicali sau muzicieni care ştiau tine condeiul, si 
aveau personalitate, este acela al spiritului combativ, polemic. purtat 
uneori ani de zile, cu variatiunile momentului, pe aceeași temă. A vă- 
mas celebră disputa lui Gavriil Musicescu cu Gheorghe Scheletti în le- 
gătură cu armonizarea cintecului popular, a lui G. Musicescu cu George 
Dima în aceeaşi problemă, sau vehementa cu care C. M. Cordoneanu a 
amendat, nu întotdeauna cu suficientă obiectivitate, activitatea pluri- 
formă a lui Eduard Wachmann, care monopolizase o perioadă posturile 
cheie ale resorturilor activităţii muzicale bucureștene, sau o domina din 
culise datorită legăturilor sale cu cercurile aristocratice. Nu ne preocupă 
aici cine avea dreptate, ci faptul în sine, al susţinerii unor poziţii prin- 
cipiale cu consecvență. Dintre problemele pentru care s-a vărsat multă 
cerneală am dori să menţionăm ` formarea si existența operei române, 
activitatea conservatoarelor. necesitatea efectuării unor reforme în în- 
vátámintul muzical, în școala generală și de specialitate, adoptarea unor 
măsuri pentru îmbunătăţirea educării muzicale a poporului, necesitate: 
întreprinderii unor schimbări în cîntarea bisericească, culegerea melo- 
diilor populare si valorificarea lor în compoziţii. Numai în chestiunea 
conservării prin notare si publicare a folclorului muzical s-au publicat 
nenumărate materiale, antrenindu-se in iuresul unei polemici pe acest 
subiect şi oamenii de știință si cultură ca V. Alecsandri, T. Maiorescu, 
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B. P. Hasdeu, Gr. Tocilescu, Mai mult, aceastá problemá a animat nu- 
meroase discuţii ín forul științific suprem, Academia Română, initia- 
toarea unui premiu in 1883 pentru cea mai buná publicatie de folclor, 
prilejuind pasionante intervenţii si opinii, pină s-au jalonat criteriile ce 
trebuie să le întrunească o asemenea întreprindere. Totuşi, criteriile 
adoptate nu au fost în totalitate, așa cum se va vedea, ştiinţifice, im- 
pietînd asupra autenticitátii materialului muzical. 


De fapt, problema autenticităţii transcrierilor de muzică populară 
din a doua parte a secolului trecut pare să constituie un nod gordian al 
celor care s-au îndeletnicit cu folclorul. Fiecare denunță predecesorii că 
greşesc atunci cînd notează melodiile lăutărești, dar la rîndul lor cad 
şi ei cam în aceleași tipare, din cauza absenței unei concepții limpezi 
asupra noţiunii de creaţie populară și stratului lăutăresc pe care l-au 
explorat. Ar fi suficient să-l cităm în acest sens pe Alexandru Berdescu 
sau chiar pe cel mai activ culegător, Dimitrie Vulpian, care a notat circa 
cinci mii de cîntece și jocuri, fără un discernămint prea riguros, deși s-a 
călăuzit după reţete acreditate. Probabil că au plătit cu toţii tribut opticii 
unilaterale asupra folclorului, indreptindu-si cu precădere privirea 
asupra muzicii populare citadine, care prin contact cu genurile muzicii 
europene, de la operă piná la chanson si vals, a purtat numeroase ele- 
mente străine. Situaţia a fost descrisă cu farmec de către Nicolae Fi- 
limon care, în articolul Lăutarii si compozifiunile lor, surprinde două 
etape în muzica lăutarilor bucureșteni ai secolului al XIX-lea : influența 
orientală, datînd pînă în 1830, si influența europeană, avind o întinsă 
vază de acţiune, putînd constitui chiar o reală primejdie pentru autorii 
de hore: „Din nenorocire însă, aceste compozitiuni, afară de nume, nu 
au nimic într-însele, nimic national, și dacă muzicantii nostri cei mari. 
nu se vor sili a crea si a stabili tipul unei muzici nationale, cel puţin 
prin forma ritmului si a cadentelor, vom ajunge în scurt timp de la o 
extremitate la alta, adică, de la muzica orientală la cea europeană, fără 
a putea stabili una națională“ 12. Așadar, vrind-nevrind problema mu- 
zicii populare din nou s-a interferat cu compoziţia, deoarece dezideratul 
făuririi şcolii de creaţie națională domina spiritele înaintate ale vremii. 
Probabil că în vederile lui Filimon intra și Al. Berdescu — autor de 
hori nationale, atrágind semnalul de alarmă în dorința evitării epigo- 
nismului oriental sau occidental și găsirii adevăratului drum al muzicii 
românești, debarasat de influenţele externe. Este interesant însă că Fi- 
limon accentuează necesitatea stabilirii tipului unei muzici naţionale, 
indicînd doar două atribute : ritmul si cadentele, importante desigur, dar 
alături de acestea, în muzică acţionează și altele, cel puţin la fel de im- 
portante, dintre care nu în ultimul plan se situează melodia si structura 
sonoră. Nu intimplátor Filimon sesizează în muzica populară filonul tà- 
rănesc, a cărui vitalitate si nealterabilitate erau de natură să joace un 
rol determinant în fizionomia muzicii naţionale. Din păcate recomanda- 


12 Filimon, Nicolae. Lăutarii și compoziţiunile lor. În: ,Buciumul*, 1864, 
nr. 131, din 3 decembrie. 
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rea sa va fi acceptată abia după trecerea a trei-patru decenii. Filimon 
nu este singur în această privință. Un autor ce se ascunde sub litera R, 
într-un înflăcărat articol, Muzica națională la români, după ce arată 
cá „Singura muzica naţională... ne mai aduce aminte că sîntem români...“ 
și că străinii care vin în contact cu muzica lăutărească sînt tentaţi s-o 
catalogheze drept „săracă“, susține că adevărata artă sonoră care ne re- 
prezintă este cea a satelor. „Muzica populară română n-are nimic comun 
nici cu „ananesul“ oriental, nici cu ,tereremul* nemtesc ` ea-si are tactul 
ei, în parte, melodia ei, espresiunea ei, variabilitatea ei. Niciodată nu se 
poate judeca si decide despre caracteristica unei natiuni dupá impresiile 
ce a avut cineva in urbe, si cu atît mai puţin în capitala ţării; numai 
afară putem afla adevărata origine. Acolo, în capitală, e amestecul cos- 
mopolit, aici, la ţară, e aboriginele primitiv“ !3, În continuare, se formu- 
lează un vibrant apel muzicienilor pentru valorificarea melodiilor tárá- 
nesti considerate „document al nafionalitátii române“, pe baza cărora, 
apoi, se vor putea crea „opere sacre și profane“. Cum apelul poartă re- 
zonantele imperativelor muzicale din anii premergători cuceririi inde- 
pendenfei, au o valoare simbolică si programatică, ceea ce ne determină 
să-l cităm, aruncînd o lumină puternică asupra principiilor patriotice care 
guvernau imboldurile edificării artei muzicale româneşti. 

„Români, citi posedati arta muzicală, fac apel la simtámintele 
voastre nationale, la patriotismul vostru, ocupati-vá de această chestiune, 
atit de mică la o primă vedere, dar atit de importantă, după o cugetare 
matură si serioasă. Cîntaţi, cercetaţi unde se mai poate afla cite un cîn- 
tec national; ieşiţi din cînd cînd pe afară, adunaţi cîntecele de dor, 
horele, pastoralele ; puneţi-le pe hirtie si tipáriti-le. Nu lăsaţi să piară 
muzica naţională, care exprimă atîta inimă st natură... 

Păstraţi, Români competenti, păstraţi acest tezaur nepretuibil, 
acest tare document al nafionalitátii române. Si dacă tara noastră va 
mai trăi ca țară română, dacă providenta nu ne va fi părăsit cu totul, 
atunci fiti siguri cá, cu timpul se vor naște si la noi Pergolesi, Bachi, 
Mozart, Beethoveni, Rossini, Paganini etc. etc. şi vor afla aici un 
fond national, nedesecabil, din care vor putea scoate si compune opere 
admirabile de muzică sacră si profană și acel fond va fi al Românului, 
pe care și-l va cunoaşte el însuși. 

Faceţi-vă datoria cei ce ştiţi si puteţi. De n-o veţi face, responsabi- 
litatea va cădea asupra noastră. De o veţi face, gloria va fi a voastră“ 14, 

Fără îndoială, muzicienii acestei etape şi-au dat silința să cultive 
tradiția şi insemnele cîntecului popular, să-l ridice pe treaptă univer- 
sală, conjugindu-l cu atributele principiilor simfonismului contempo- 
ran. Chiar dacă nu am fi unanimi în ideea importanţei contribuţiei 
aduse la afirmarea creaţiei naţionale, vom recunoaște eforturile depuse 


13 R, Muzica naţională română. În : „Românul“, Bucureşti, an. 18, 1874, 5 iunie 


p. 488. 
14 Idem, p. 489. 
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de către ei într-un climat care adeseori le era potrivnic. Probabil că în 
stadiul acela al muzicii românești nu se putea progresa mai mult. Ob- 
servind anumite neîmpliniri sau, mai bine zis, dimensiunea circumscrisă 
a realizărilor acestor muzicieni, trebuie să subliniem că datorită lor 
mișcarea muzicală românească a devenit un obiect de interes pentru 
muzicienii si iubitorii muzicii din Europa. Altfel spus, arta muzicală ro- 
mânească a stîrnii un viu interes în cercuri artistice europene si în 
rindul melomanilor. În această ordine de idei se pot aduce suficiente 
orobe edificatoare. Probabil primul canal al propagandei noastre muzi- 
cale a fost tot muzica populară, strălucit reprezentată, începînd cu de- 
ceniul al șaptelea, de tarafurile românești ce devin prezenţe obișnuite 
la Paris, Petersburg, Londra, Moscova, Bruxelles, Viena 15. Începutul 
pare să fi fost prilejuit de prima ediție a Expoziţiei Universale de la 
Paris (1867), la care România a participat cu o expoziţie de partituri 
— cintece populare și religioase, datorate lui Al. Berdescu, A. Gebauer, 
K. T. Wagner, J. Gargulio — și de instrumente populare. Un taraf apare 
in 1874 la Folies-Bergére, condus de Dinicu (Costache sau Anghelus ?), 
care se bucură de un răsunător succes, consemnat in diverse cronici si 
anunțuri ale cotidienelor franceze, inaugurind o adevărată modă care a 
generat un puternic curent în favoarea muzicii populare româneşti 16. 
Petersburgul se delecta la auzul sonoritátilor zglobii şi duioase ale an- 
samblurilor populare româneşti, care concertau în, cele mai luxoase grá- 
dini publice, restaurante si teatre de varietăți. La Londra tarafurile 
noastre lăutăreşti puteau fi auzite si în cadrul reprezentatiilor de circ. 
Străluciţii ambasadori ai cîntecului românesc au fost lăutarii Nicolae 
Basmac, Nicolae Buicá, Marin Buzatu, Christache si Radu Ciolac, Tu- 
dor Cercel, Costache si Anghelus Dinicu, Nica Iancu Iancovici, Alexan- 
dru Leon, Nicolae Matache, Iancu Moldovan, George N. Ochialbi, Ni- 
colae Bălan Pădurean, Sava Pădureanu, Florea Sache, Petrea Creţul 
Solcan, Lică Ştefănescu, Grigore Vindireu. Din păcate nu avem astăzi 
adevărata dimensiune a talentului acestor mari virtuozi instrumentiști, 
înzestrați adeseori cu reale aptitudini creatoare, despre care se vorbea 
cu venerație în cercurile auditorilor de profesii variate, de la împărați 
si demnitari pînă la meseriași si elevi". La Expoziţia Universală de 
la Paris din 1889 orchestra de lăutari din București este distinsă cu 
Medalia de aur ` lăutarii Anghelus si Crăciunescu obţin medalii 18. 


15 în această privință a se citi: Bobulescu, C. Lăutarii noștri, Bucureşti, 
Tip. Naţională, 1922; Cosma, O. L, Interpreti români în Rusia. În: Probleme 
de muzică, București, 1957, nr. 5; Cosma, V. Figuri de lăutari, București, Edit. 
muzicală, 1960 ; Tomescu, Vasile. Histoire des relations musicales entre la France 
ei la Roumanie. Bucureşti, Edit. muzicală, 1973. 

16 Tomescu, V. Op. cit., p. 404—405. 

17 Ar fi de dorit ca acest domeniu al activităţii muzicale româneşti, am 
numit arta lăutărească, ecourile sale în tară si străinătate să fie cercetate 3i 
relevate în studii şi volume, din care să nu lipsească amplele cronici care le-au 
fost consacrate. 

18 Tomescu, V. Op. cit., p. 405. 
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Muzica populará románeascá in repertoriul láutarilor devine obiect 
de interes pentru unii compozitori din alte ţări, sugestiile sale finali- 
zindu-se in partituri. Anton Rubinstein introduce, fie si stilizat, in mai 
multe partituri, atributele cintecelor si jocurilor româneşti, ca bună- 
oară in 12 cântece persane, op. 34 (1854), opera Sulamith (1882—1883) 9. 

După turneul întreprins în România, în 1882, Pablo Sarasate com- 
pune Melodie roumaine, op. 47, pentru vioară şi pian. Charles Gounod 
compune un Dans românesc pentru pian si orchestră 2. Rimski-Korsa- 
kov, admirator al orchestrei lui Sava Pădureanu, care concerta la Pe- 
tersburg, introduce naiul in orchestra partiturii operei-balet Mlada 
(1889—1890), scena Cleopatrei 21. Bela Bartók, încă în Olah dorob, op. 6 
(1890), isi afirmă prețuirea pentru muzica noastră populară 22. Intonatii 
ale muzicii populare românești se întîlnesc în piesele pentru pian de 
Erik Satie Les six Gnossiennes (1890) 2%. Dintr-o destul de bogată listă 
de compozitori străini care au savurat muzica populară introducind-o 
în creaţii proprii mai reținem ` F. Boscovitz, Chanson Valaque (1880), 
Louise Bitroux — Salut à la Roumanie, Caprice roumain sur des airs 
nationaux, pour le pianoforte 24, Eco din România — fantezie de I. Fid- 
man 2, Rapsodia română de Anton Sequens. 


19 Cosma, Octavian L. Date noi despre legăturile muzicale româno-ruse. 
jn: Studii muzicologice, Bucureşti, Uniunea compozitorilor, 1956, nr. 1. p. 29—40. 
Tn acest studiu se indică unele informaţii care subliniază legătura şi prețuirea 
compozitorului rus pentru muzica populară românească. Între altele, că a cîntat 
în fata lui Liszt, in 1854, Improvizaţii pe cîntece populare românești. În 1865, 
la Paris, Rubinstein se afla în societatea unor tineri români cărora le-a inter- 
pretat „Cîntece din patrie“. Într-o scrisoare din august 1872, Mihai Eminescu. 
adresîndu-se lui T. Maiorescu, se referă, de asemenea, la A. Rubinstein, „născut 
în apropierea Iaşilor“ si ..,botezat în religia greco-orientală“, Vezi: Torouţiu, 
I. E. Studii si documente literare, vol. V, Junimea, Bucureşti, Inst. de arte gra- 
fice „Bucium“, 1934, p. 117. V. Petrescu, în Revista „Contimporanul“, nr. 5, 1874, 
p. 416—421, îl prezintă pe A. Rubinstein ca născut in Moldova, folosind ca bi- 
bliografie „Gazeta Teatrului“ din Milano, nr. 52, decembrie 1873. 

În revista „Arta“, Iaşi, 1894, nr. 13—14, p, 26, se arată că A. Rubinstein 
(1829—1894), nu poate fi totuşi considerat compozitor român deoarece prin for- 
matie este „cosmopolit“. 

2% Tomescu, V. Op. cit., p. 401—402. 

21 Ştirea se publică de Iacob Muresianu în „Musa română“, nr. 8—9 din 
1894, p. 10, cu titlul Lăutarii români, pe baza unor cronici din ziarul „Novoe 
vremia“. Breazul, G. Relaţii muzicale româno-ruse. În: „Supliment la Muzica“, 
Bucureşti, 1954, nr. 11—12, p. 24. 

22 Vicos, Eugen (Cosma, V.) Vitrina cărților străine. în: „Muzica“, Bucu- 
resti, 1975, nr. 11, p. 36. 

?3 Tomescu, V. Op. cit., p. 414—419 si 400. 

?! [dem, ibidem. 

25 Breazul, G. Op. cit., p. 25—26. 
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Compozitorii români beneficiază si ei de atenţia specialiştilor si 
publicului de peste hotare. Ce altceva poate însemna acordarea pre- 
miului Mendelssohn-Bartholdy, la Leipzig, lui Iacob Mureșianu, pen- 
tru lieduri (1883), medalia de aur a Expoziţiei Universale din Paris 
(1889) lui Gavriil Musicescu, pentru Cursul practic de muzică vocală. 
Si cele 12 melodii nationale au beneficiat de atenţia muzicienilor, măr- 
turie elocventă fiind articolele franceze care le semnalează, din rindul 
cărora, prin seriozitate şi profesionalism, se detaşează cel semnat de 
Julien Tiersot şi publicat în „Revue des traditions populaires“ 2%, sem- 
nalînd originalitatea modalá a melodiilor populare ca si invesmintárii 
lor. O medalie de bronz obține, cu același prilej, si Eduard Cau- 
della pentru „Note muzicale“ 27. Ar fi incompletă această trecere 
în revistă a mărturiilor recunoașterii muzicii românești dacă nu 
l-am menţiona pe Dimitrie Vulpian care, in 1891, este laureatul cu 
argint aurit (în afară de concurs) la Félibrige latin de la Montpellier 
(1891) pentru Muzica populară, vol. II („Horele noastre) seria A şi B 
(1896) si Muzica populară, vol III — Romanţe. Desigur, distinctiile 
acordate unor partituri nu au forţa să susțină singure penetratia si re- 
zonania muzicii româneşti în cercurile de iubitori si specialisti de peste 
hotare; mai ales cá distincţiile comportă o anumită rezervă, deoarece 
arareori compozițiile cu adevărat reprezentative intră în orbita unor 
concursuri sau jurii. Ar trebui invocate succesele creaţiilor muzicale 
românești peste hotare, fapt evident în această epocă, cu toate că şi la 
acest capitol se întîlnesc titluri care circulau pe merit sau datorită unui 
cerc favorabil de împrejurări. De asemenea, ar putea fi invocate nu- 
meroasele cronici apărute în diverse reviste şi ziare despre creaţia mu- 
zicală românească, care ar da măsura reală a reverberatiilor declan- 
sate de audierea unor partituri. În fine, nu se poate omite rásunetul 
imens al artei interpretative autohtone, amplu reflectată în presa vre- 
mii din întreaga lume, relevind cu demnitate și forță de persuasiune 
virtuțile artistice ale şcolii lirice românești. 

Pe făgașul popularizării creației populare românești, a specificu- 
lui culturii românești se cuvine evidenţiată și teza de doctorat a lui 
Ion Crăciunescu susținută la Sorbona si apoi publicată la Paris, în Edi- 
tura Hachette (în 1874): Le peuple roumain d'apres ses chants natio- 
naux. I. Crăciunescu nu a fost muzicant, dar a cunoscut ceea ce s-a 
scris despre producţiile populare, îndeosebi de Vasile Alecsandri, şi chiar 
unele culegeri muzicale (H. Ehrlich). Pe baza acestora face o serie de 
consideraţii etnice, istorice, sociale, estetice, pledind pentru originali- 


26 Tiersot. Julien. Musique et Danses roumaines. În: „Revue des tradi- 
tons populaires“. Paris, an. V, vol. V, nr. 2, 1890, 15 febr, p. 112—116 ; Brea- 
zul, G. Gavriil Musicescu. Bucureşti, Edit. muzicală, 1962, p. 77—78 ;Tomescu, V. 
Op. cit, p. 439. 

21 Idem, p. 405. Este de precizat cá fabricantului bucureştean de instru- 
mente muzicale Wentzel Stazek i se conferă o medalie de aur. 
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tatea si vechimea naţiunii române, asa cum se resfringe din cîntecele 
populare. În acest fel, cititorii europeni de limbă franceză au avut la 
dispoziţie un instrument eficient şi serios (aproape 300 de pagini) de 
cunoaștere a datinilor, harului artistic si originalității poporului român. 

Si soliştii instrumentiști români se impun tot mai autoritar. Con- 
certele violoncelistului Dumitru Dinicu la Viena, Budapesta, s-au bucu- 
rat de un mare succes. La Viena a fost felicitat de compozitorul Anton 
Rubinstein, iar în ziarele austriece au apărut numeroase cronici, printre 
autori fiind si Eduard Hanslick, care a remarcat cá a obţinut un ,suc- 
ces strălucit“ 28 

Invocarea acestor argumente, aparent eterogene dar omogene prin 
ideea acreditării peste graniţă a artei sonore românești, nu ar avea forță 
dacă nu ar fi dublată de conștiința clară a afirmării autenticităţii mu- 
zicii profesioniste indigene ca si concordanța componentului national cu 
cel universal, chiar dacă între acestea nu se putea trasa o linie calita- 
tivă de intensitate egală. Cu precădere în ultimul pătrar al veacului 
exista un curent în cercurile intelectuale româneşti care aborda cu de- 
zinvoltură problemele actuale pe plan european ale artei muzicale, 
inclusiv componistice, tratindu-le în deplină cunoștință de cauză, aducîn- 
du-se opinii si soluţii originale, caracteristice sensibilităţii şi tempera- 
mentului nostru latin. Ar fi suficient să se răsfoiască paginile, bogate 
în relatări si modalităţi de informare ale revistelor muzicale, pentru a 
se înţelege dimensiunea reală a spiritului contemporan al gîndirii mu- 
zicale românești, ca si a problematicii sale, evidentiindu-se o constantă 
preocupare pentru propagarea figurilor marcante ale artei componisticii 
si interpretative universale ca şi traducerea unor studii de stringentă 
actualitate ca Trecutul, prezentul si viitorul muzicii de Saint-Saëns ?9, 
Formula wagneriană de E. Colsoni 5%, Arta secolului al XIX-lea de Ge- 
vaert îl. Se publicau știri si se făceau ample prezentări ale unor pre- 
miere lirice mondiale ca : Aida, Manon de Massenet, Mazeppa de Ceai- 
kovski, Neron de A. Rubinstein, Parsifal de Wagner, Falstaff de Verdi *? 
si se relatau cu lux de amănunte marile evenimente muzicale. În pa- 
ginile revistelor si ziarelor románesti se intilnesc polemici cu publicatii 
străine, care prezentau trunchiat realitățile vieţii noastre artistice, mai 
ales cea legată de activitatea operelor italiene de la noi — iată un alt 
argument care relevă exigenţele factorilor publicistici responsabili de la 
noi, ca si reacția lor promptă, atunci cînd constată cu amărăciune cá 
muzica românească nu este tratată cu suficientă consideraţie. Astfel în 


2% Redacţia (C. M. Cordoneanu). Dumitru Dinicu și presa străină. În: „Româ- 
nia musicală“, Bucureşti, 1892, an. II, nr. 24, p. 130. 

2 Arta“, Iaşi. An. II, 1884, 15 noiembrie. 

39 „Arta“, Iași, An. IV, 1895, nr. 3. 

3 idem, An. III, 1894, nr. 11—12. 

“2 Revista „România musicală“ a fost prezentă la premiera mondială 
a operei. Vezi. „România musicală“, an. III, 1893, nr. 24, 15 febr., p. 135. Cronica 
la Falstaff, în An. IV, nr. 1, 1894, p. 4. 
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„Arta Titus Cerne ia poziţie față de „Anuarul artiştilor“, al lui Emil 
Risacher, apárut la Paris, deoarece despre muzica noastrá nu s-au scris 
unele aspecte esențiale 3. Altádatá, se critică Marea enciclopedie fran- 
ceză, deoarece în volumele sale nu s-a acordat spațiu muzicii românești. 34 

De asemenea, în O divergență de opinii, T. Cerne îl critică pe Băr- 
cănescu, redactorul revistei „Doina“, care scrisese în Le Guide Musical 
din 2 octombrie 1884 că în muzică noi nu avem lucruri deosebite, sau 
nu e de acord cu un articol din „Le Menestrel“ (17 februarie 1884), unde 
se dădea drept prima operă românească Haiducul de O. Bimboni, invo- 
cîndu-se drept contraargument partiturile lui Flechtenmacher, Cau- 
della, Stephánescu ?5. 

Vehement se protestează în paginile „României musicale“ 36 împo- 
triva revistei Berliner Signale (nr. 12, 18 iunie 1896) care publicase un 
articol denigrator la adresa muzicii româneşti, bánuind că autorul, 
Dr. Emil Kolberg, ar fi fost îndemnat să scrie de Carl Flesch. Acesta 
însă publică o scrisoare în care își exprimă indignarea față de acel ma- 
terial, declarindu-si nevinovăția 37. Oscar Pursch prezintă în compensa- 
tie, în Osterreichische Theater und Musikzeitung 35 un articol în care se 
demonstrează că Dr. E. Kolberg nu cunoaște muzica românească, rele- 
vind o serie de aspecte pozitive si reacuzindu-l de complicitate pe 
C. Flesch, pînă la proba contrară făcută de E. Kolberg. Apoi, „România 
musicală“ (numerele 13—19 din toamna anului 1891) publică interven- 
lile unor distinși profesori de muzică din străinătate la dezbaterea pri- 
vind predarea armoniei, contrapunctului si compoziţiei în conservatoare, 
tipărindu-le intervenţiile în limbile franceză, germană și română. 

Semnificativ pentru poziția demnă adoptată de factorii de decizie 
ai vieţii noastre muzicale este si răspunsul pe care Dan Dry îl publică 
în „Doina“, exprimînd conţinutul nou al perioadei de atunci a muzicii 
românești : ,... a trecut de mult timp acea nefericită epocă pentru Romá- 
nia cînd occidentul ne trimitea nulitáti, intovárágindu-le cu formula 
sacramentală : bon pour l'Orient; azi ne trebuie artisti care să ne dea 
opere pe care nu le-ar desaproba nici chiar maeştrii lor, iar nicidecum 
utopii muzicale, ce par cá vor să reinvieze in România muzica indi- 
genilor africani“... 39 


33 „Arta“, Iaşi, An. IV, 1895, nr. 3, p. 81—82. 

335 „Arta“, Iași, An. IV, 1895, nr. 5, p. 81. 

35 O divergență de opinii. În: „Arta“, Iaşi, An. II, 1884, 15 oct. 

% C. M. Cordoneanu. O injurie. În: „România musicală“, Bucureşti, An. VIII, 
1897, nr. 12, p. 89—91. 

57 * * * O injurie, În: „România musicală“, Bucureşti, An. VIII, 1897, nr. 13, 
p. 99. 

35 O, P. O injurie. În: „România musicalá*, Bucureşti, An. VIII, 1897, 
nr. 16, p. 125—126 si nr. 17, p. 131. 

3 Dan Dry. D-lui Redactore al ziarului muzical Doina. în: „Doina“, Bucu- 
rești, An. I, 1884, nr. 22—23, p. 2. 
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O nouă dimensiune a contemporaneitátii spiritului critic muzical 
o aflăm în scrierile unor cărturari, amatori de muzică, cáutátori ai sen- 
surilor estetice ale creației. Preocupările lor sint îndreptate către parti- 
turile unora dintre cei mai semnificativi reprezentanţi ai muzicii noi, 
căutînd să le descopere atributele perene si mai ales valenţele simbolice. 

Un loc demn de invidiat în această ordine de idei îl are Titu Ma- 
iorescu, un admirator consecvent al artei muzicale, care într-un studiu 
filosofic de tinereţe si în cîteva prelegeri stabilind natura exactă a fru- 
mosului, recurge la specificul muzical, sesizind două direcţii principale : 
raţională, caracterizindu-se prin predominarea armoniei specifice muzicii 
germane, și sensibilă, cultivind melodia ca în opera italiană. Perfec- 
fiunea se realizează în partiturile beethoveniene, unde se contopesc cele 
două ipostaze. Demonstratiile lui Maiorescu de esenţă filosofică au darul 
să evidentieze gindirea românească în domeniul artei sunetelor, într-o 
vreme cînd interferența muzică-filosofie era curentă în anumite cercuri 
de specialitate din Europa, unde erau citite cu interes scrierile despre 
muzică ale lui Berlioz, Schumann, Liszt, iar ideile despre puritatea fru- 
mosului muzical ale lui Hanslick erau viu disputate. Unul dintre 
discipolii esteticianului austriac a fost și muzicianul român Eusebie Man- 
dicevschi, afirmat în domeniul muzicologic prin scrieri despre compo- 
zitorii : Schubert, Brahms sau opera italiană contemporană, cit si prin 
pasiunea dovedită în publicarea unor ediţii critice a partiturilor lui 
Schubert şi Beethoven. 

Un vast orizont muzical l-a avut si scriitorul Anghel Demetriescu, 
autorul unor pătrunzătoare pagini de estetică, în care-și susține idei prin 
vaste referiri la muzică, îndeosebi la creația wagneriană pe care, con- 
form unei mode general europene, o supune unei severe critici, relevîn- 
du-i contribuţia, bunele intenţii din principiile teoretice și imperfec- 
tiunile sesizate în creaţie. 

Grandioasa operă de artă a viitorului demonstrează că Wagner, 
care a urmărit cu tenacitate înfăptuirea sintezei totale a artelor în par- 
tituri, rămîne mai presus de toate muzician. 

Ideile lui A. Demetriescu despre opera titanului de la Bayreuth 
ca si ideile altor oameni de cultură, ca Titu Maiorescu, sau ale unor 
muzicieni români scot în evidenţă interesul major existent la noi în ţară 
pentru unul dintre cei mai însemnați creatori din acea epocă. Probabil 
aceste idei, asupra cărora vom mai reveni, reflectă poziţia cercurilor 
intelectuale românești față de reforma wagneriană, care găsise la noi 
numeroşi adepți. 

La fel ca si în alte ţări, exista în România un mănunchi de fa- 
natici admiratori ai lui Wagner, în concerte si în sălile de operă se 
puteau asculta partiturile bogate în sonorități inedite ale autorului Wal- 
kyriei, ziarele si revistele publicau cu regularitate ştiri si articole despre 
compozitorul german sau destinul operei sale si, în sfîrșit, la București 
se fundase o filială a lui Wagner Verein (1884—1898). Iată deci sufi- 
ciente aspecte menite să acrediteze sincronizarea fenomenului muzical 
românesc cu fenomenul european, atenuindu-se decalajul preexistent. 
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Ne oprim aici, subliniind colaborarea nedirijatá ce se realizeazá 
între toti muzicienii români, indiferent de ordinea administrativă în 
care-şi desfășurau activitatea. Cu toţii militau pentru unitate spirituală, 
în virtutea necesităţii vitale de afirmare culturală a ideilor patriotice 
care înaripau dezideratele muzicii în această eră de renaștere naţională. 
Aruncind o privire retrospectivă a drumului parcurs de muzica româ- 
nească în secolul al XIX-lea, în special asupra ultimelor patru decenii, 
remarcăm geneza școlii muzicale nationale și afirmarea lui George 
Enescu, a aceluia care o va ridica pe culmile universalitátii. Din acest 
considerent subscriem rindurilor lui C. M. Cordoneanu care conchidea 
într-o cronică : „Putem zice cu mîndrie, iată un secol in care România 
a cunoscut un mare geniu“ 40. 


ARGUMENT PENTRU PERIODIZARE 


Determinarea riguroasá a periodizárii etapei muzicale urmátoare 
actului Unirii Principatelor constituie o problemá, deoarece nu este usor 
de stabilit corelatia idealá si necontestatá dintre factorii istorici generali 
Si realitatea muzicalá. Cu atit mai mult cu cit aparitia elementelor in- 
noitoare pe tárim muzical, soldate cu repercusiuni determinante, nu coin- 
cid intotdeauna cu evenimentele istorice. Teoretic, perioada secventá in- 
ceputurilor muzicii profesioniste se intinde pe o duratá de sase decenii, 
1859—1918, si marchează faza romantică a muzicii românești. Momen- 
tele extreme sînt marcate de Unire și respectiv de întregirea naţională, 
prin realipirea Transilvaniei la teritoriul românesc, urmare victoriei re- 
purtată pe planul ostilităţilor militare în primul război mondial. Cele 
două evenimente cruciale din istoria României au consecințe evidente 
pentru dezvoltarea culturii, implicit a muzicii. După 1859 se produce 
un puternic avint patriotic care va declanșa înființarea conservatoarelor, 
de care depindea formarea muzicienilor profesionişti și la înființarea So- 
cietăţii filarmonice din București, un puternic focar de propagare mu- 
zicalá. Vor apărea si primele periodice muzicale, al căror rol în inițierea 
si îndrumarea activităţii artistice nu poate fi neglijat. Pe de altă parte, 
în anii următori Unirii se afirmă pleiada compozitorilor romantici, fon- 
datori ai şcolii nationale, care preiau ștafeta de la Flechtenmacher, Mi- 
culi si contemporanii lor. 

Cealaltă extremă, anul 1918, înregistrează încheierea curentului ro- 
mantic, a procesului de maturizare deplină a creaţiei muzicale, si de 
unificare a tendinţelor stilistice în ideea consolidării frontului muzicii 
nationale. După reîntregire s-a înregistrat un avint nemaiintilnit, ale 
cărui roade imediate au fost fondarea Societăţii compozitorilor români, 
cu un rol însemnat în sustinerea eforturilor creatoare, deschiderea Ope- 

iv Cordoneanu, M. C. Concertul Enescu. În: „România musicală”, Au. V, 
854, nr. 6, 15 martie, p. 43. 
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relor Române din Cluj și Bucureşti, ca instituţii de stat, ridicarea con- 
tinuă a nivelului vieţii concertistice la parametrii centrelor avansate 
mondiale. 

Perioada romantismului muzical românesc nu se desfășoară mono- 
ton, fără frămintări și zguduiri, fără elanuri si victorii. Dimpotrivă, 
asistăm la un tumultuos proces generic al tuturor compartimentelor 
muzicale cu momente de depresiune si aviînt, cu dibuieli, regásiri si în- 
firipări. În miezul acestor desfágsurári se conturează două culmi, care 
permit subdivizarea perioadei în trei etape. Prima, 1859—1877, inche- 
iată cu obţinerea independenței, ce se caracterizează prin păstrarea mul- 
tor fenomene preromantice anterioare, genul vodevilului si operetei mai 
domină creaţia muzicală, desi declinul sáu devenise iminent. Concomi- 
tent, conservatoarele vor impulsiona viața muzicală, imprimindu-i un 
curs superior. În creaţie noile forte se manifestă cu relativă timiditate, 
prin lucrări de școală, de tatonări, într-un cuvînt prea puţin semni- 
ficative. Din această cauză, etapa nu întrunește atributele unei perioade 
propriu-zise, de sine stătătoare, ci apare ca parte integrantă. Realitatea 
este că vechile modalităţi nu mai menţin controlul vieţii muzicale, aflat 
într-un permanent flux innoitor, iar forțele proaspăt lansate nu au încă 
tăria să se manifeste în toată plenitudinea. Ca atare, etapa este acumu- 
lativă, de tranzit, pregătitoare saltului calitativ. 

O altă etapă urmează cuceririi independenţei, eveniment de majoră 
semnificaţie culturală. Romantismul propriu-zis, geneza şcolii muzicale 
românești datează din această epocă. Compozitori, activind în condiţii 
diferite, militează pentru același ideal, in forme care îi apropie, abor- 
dînd o tematică suficient de unitară pentru a putea desprinde comuniu- 
nea principiilor si preocupărilor stilistice. Apar o serie de partituri în 
domeniul operei, muzicii simfonice, de cameră și corale, axate pe mo- 
bilul valorificării ethosului folcloric si al articulaţiilor muzicale speci- 
fice muzicii populare. Avintul patriotic generat de independenţă va fer- 
tiliza initiative pe solul vieţii muzicale. Are loc fundarea Operei Române 
prin trupa națională a lui George Stephánescu; în jurul anilor 1880 
revistele muzicale se înmulţesc şi, totodată, abordează probleme de es- 
tetică privind muzica românească și universală. Un fenomen nou pro- 
filat acum a fost afirmarea școlii românești de interpretare vocală, prin 
cintáreti de renume mondial, întreprinzătorii unor neîntrerupte si stră- 
lucite turnee pe marile scene lirice influente ; se dezvoltă de asemenea 
arta interpretativă instrumentală, violonistii, pianistii si violoncelistii 
románi desfásurind o sustinutá activitate concertisticá. Nu ignorám nici 
faptul cá o serie de orchestre lăutărești, reprezentate de vestiti virtuozi 
ai genului, concertează in capitalele europene, ducind mesajul luminos 
al artei populare. 

Faza marcată de anii 1877—1918 pe plan muzical nu se aseamănă 
unui segment continuu. Mai corect, deși are atributele unei faze riguros 
definitá a muzicii româneşti, sub raportul problemelor si fenomenelor 
se conturează suficiente argumente pentru a o diviza. Supremul argu- 
ment este apariţia în 1898 a fenomenului Enescu, căruia, la 6 februarie, 
la Paris, în cadrul concertelor Colonne, si la 13 martie (stil nou), la 
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București, i se execută Poema Română pentru orchestră. Prima auditie 
a acestei partituri simfonice, de o pregnantă afirmare muzicală naiio- 
nală — lansată simbolic aproape concomitent într-un centru muzical 
european și în capitală — poate fi considerată ca un moment memora- 
bil, de răscruce în istoria creaţiei noastre muzicale. 

De numele lui Enescu se leagá o nouă etapă în muzica românească, 
etapa împlinirilor, sintezei, maturității. După anul de debut al lui Enescu 
prin Poema Română se produc si alte evenimente care modifică sub- 
stantial tabloul muzicii din primele decenii ale secolului XX. În 1900 
are loc premiera operei lui Caudella, Petru Rareș, care încununează 
strădaniile depuse pentru recunoașterea națională a creaţiei lirice. Anul 
1901 marchează înfiinţarea coralei „Carmen“ de către D. G. Kiriac; 
Stephănescu, in 1903, renunţă definitiv la conducerea trupei Operei 
Române. care nu obținuse sufragiile materiale ale oficialitátii. În 1904 
îşi încetează apariţia revista „România muzicală“. iar direcţia Conser- 
vatorului din București se încredințează lui Dimitrie Popovici-Bayreuth. 
în 1905, acesta reuşeşte să înființeze mult rîvnita clasă de compoziţie 
încredințată lui Alfonso Castaldi. care va avea un rol important în fău- 
rirea a numeroși compozitori. Eduard Wachmann. în 1906 se retrage 
de la conducerea Societăţii Filarmonice, predind bagheta lui Dimitrie 
Dinicu. Chiar dacă în creaţia lui Caudella, Dima. Dimitrescu intervine 
o mutație sensibilă, aportul lor in etapa de după 1900 nu mai primează, 
revenind compozitorilor : Vidu. Kiriac, Cucu, Alessandrescu, Castaldi, 
Brediceanu si. în primul rînd. Enescu. Aceştia imbogátesc muzica româ- 
nească, lărgindu-i considerabil diapazonul stilistic. Schimbarea stafetei 
componistice determină realizarea unor puternice interferenţe cu feno- 
menul muzical contemporan european. ceea ce se va solda cu consecinţe 
nebănuite pentru muzica românească, redimensionindu-i orizontul 
stilistic. 

După cum se observă, nu se poate angaja fără șovăială un anumit 
an delimitativ pentru fixarea riguroasă a ultimelor două etape din 
perioada 1859—1918. Oricare an adoptat va fi conventional, indreptá- 
tind relativ alegerea sa. Tocmai de aceea operînd cu convenţii, s-ar putea 
opta pentru cifra virtuală a anului 1900. Nu o facem pentru că ni se 
pare mai întemeiată trasarea demarcationalá prin recurgerea la anul ce-l 
anunță și afirmă pe Enescu. deci anul 1898. George Enescu, pentru mu- 
zica românească este un colos care iradiază o forţă artistică ce justifică 
departajarea. 

Așadar. delimităm această perioadă după considerente muzicale, 
tinind cont cá o istorie a muzicii are dreptul la o periodizare care-i este 
proprie, în cadrul periodizării generale a istoriei patriei. Cu atît mai 
mult cu cît este singura excepţie ce de altfel se încadrează în frunta- 
riile unanim acceptate. Deci. în cadrul perioadei 1859—1918 vom dife- 
rentia două etape mari. 1859—(1877)—1898 si 1898— 1918. Prin aceasta 
servim muzica, întrucît limitarea obiectivului cercetat va îngădui o mai 
mare aprofundare. În caz contrar, am risca să alăturăm stiluri. probleme 
si figuri de muzicieni mult prea diferite. Alternativa pentru care optăm. 
delimitarea convenţională 1898, apare preferabilă celei în care am opera 
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cu factori diferiți, diametrali, in fond, complementari, într-o problema- 
tică extrem de amplă, ce ar conduce iminent la o supradimensionare a 
elaborării. Cel puţin două argumente mai susţin defalcările propuse. 
Etapa 1898—1918, prezentind numeroase elemente noi de esență muzi- 
cală, si în primul rînd însuși fenomenul enescian, este în același timp 
o etapă tranzitivă. Generaţia romanticilor Stephánescu, Muresianu, Cau- 
della și Dima, cu excepţia lui Musicescu, decedat în 1903, continuă să 
compună, chiar dacă pe alocuri stilul lor nu-și menţine savoarea. Ală- 
turi de aceştia se afirmă talente noi cu un orizont tehnico-stilistic consi- 
derabil lărgit, cu perspective nebănuite în materie de măiestrie. Este 
generaţia lui Enescu, Vidu, Castaldi, Kiriac, Alessandrescu, Brediceanu, 
Catargi, Ottescu, Cuclin. Coexistenta generațiilor imbogáteste tabloul 
muzicii românești, imprimindu-i totodată si o aureolă contradictorie, 
deoarece desi se leagă organic pe fundalul muzicii româneşti, generaţiile, 
în virtutea firii umane și a mersului înainte, se plasează antitetic, ne- 
gindu-se reciproc. Din această interferenţă si contrapunere a generatii- 
lor, profitá muzica. De aceeasi problemá se leagá implicit si directiile 
stilistice ale componisticii in strinsá legáturá cu fenomenul muzical din 
străinătate. Compozitorii fondatori ai școlii noastre muzicale, prin este- 
tica, principii stilistice, se înscriu în curentul romantic. Sporadicele lu- 
crări cu profil clasic nu reuşesc să discrediteze trăsătura dominantă ro- 
mantică ə muzicii noastre, a creaţiei școlilor nationale. Reminiscentele 
romantismului vor persista în primele decenii ale secolului al XX-lea, 
alàturindu-li-se noile curente la care aderă compozitorii debutanţi pe 
podiumul muzicii românești : neoromantismul. verismul, neoclasicismul si 
mai ales impresionismul, aflat la mare altitudine in muzica francezá 
și, de ce nu, europeană. Acestor curente li se imprimă o amprentă spe- 
cific românească, ceea ce face în unele cazuri posibilă evitarea pasti- 
sürii pe plan general, contribuind vădit la primenirea și diversificarea 
opțiunilor stilistice. Variantele românești ale curentelor de amplă 
dimensiune europeană vor deschide larg porțile dezvoltării muzicale, con- 
ferindu-i valente inedite si nebănuite resurse. De la o anumită unifor- 
mitate a mișcării componistice caracteristică ultimului pătrar al vea- 
cului trecut, cu toate individualitátile distincte care o compun se ajunge 
într-un răstimp scurt la extinderea bruscă a evantaiului, la emanci- 
parea personalităților si la cristalizarea unei mișcări pluridirectionale. 
imbucurător este faptul că această evoluție cromatică are loc in con- 
ditille aderării conştiente la imperativul slujirii intereselor majore ale 
culturii româneşti. Curentele străine, adoptate, nu au desprins creatorii 
de glia maternă, ci i-a făcut să înțeleagă mai profund, si prin unghiuri 
diferite, permitindu-le să se plaseze in circumferinte de rezonanţă uni- 
versală. Pozitiv ne apare că valorificarea creatoare a sugestiilor noilor 
curente i-a apropiat atit de matca strábuná, dătătoare de energie, cit si 
de împlinirea aspirațiilor creatorilor autentici: dobindirea atributelor 
artistice de forță general umană. Epoca primelor două decenii marchează 
maturizarea componisticii româneşti, angajarea sa pe coordonatele mu- 
zicii moderne universale. Numele unor creatori români, în frunte cu 
Enescu, au pătruns tot mai insistent pe arena internațională, afirmind 
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tinára si viguroasa noastră creaţie. Contactul cu magistralele stilistice 
universale se concretizează prin repercusiuni adinci pentru muzica ro- 
máneascá. Fără să intrăm într-o analiză temeinică se poate enunia cá 
impresionismul, bunăoară, stimulează interesul pentru exploatarea zăcă- 
mintelor folclorului românesc : modalismul, structura metro-ritmicá, co- 
loristica instrumentală, particularităţi necunoscute total sau parțial 
muzicienilor veacului trecut. Lărgirea ariei stilistice, prin investigările 
efectuate în domeniul cintecului și jocului popular, au oferit creaţiei pa- 
rametri inediti, care i-au pus in relief particularitátile si frumuseţile atit 
de caracteristice. Si sub acest raport, apare legitimă delimitarea peri- 
oadei prin anul 1898, anul debutului lui Enescu. Prima fază corespunde 
romantismului muzical, în timp ce a doua, postromantismului românesc, 
evidențiind o fascinantă deschidere stilistică, angajată pe magistrala cu- 
rentelor europene de rezonanţă. 


PRIORITĂŢI ESTETICE. _ 
MUZICA — „COLUMNĂ PUTERNICĂ A CULTURII“ 


„O naţiune care n-are cîntec nu are istorie“ — aforismul acesta 
l-am decupat dintr-o înflăcărată pledoarie în favoarea muzicii româ- 
nești, în antiteză cu un muzicant străin neindicat care susținea că nu 
dispunem de muzică naţională 4t. Parafrazind aserțiunea de mai sus se 
ajunge la aceeași concluzie : o naţiune fără un trecut istoric nu poate 
avea cîntece, adică „patrie“, „naţionalitate“, o zestre muzicală consti- 
uită într-o străveche tradiţie. De fapt, autorul acestor rînduri asocia 
cîntecul cu istoria, patria si naționalitatea tocmai pentru a sublinia im- 
portanta încurajării artei sunetelor, deoarece o naţiune devine cu atit 
mai respectată si puternică cu cit se afirmă în toate domeniile si nu în 
ultimă instanţă, în muzică. Nu întîmplător, același autor preciza că... 
„a spune unui popor: tu nu ai muzică! — este a-i zice: tu nu ai Na- 
tionalitate*. 

Anii de avînt patriotic generat de înfăptuirea Unirii au impulsio- 
nat eforturile depuse pe altarul culturii, în dorința, fără echivoc împăr- 
tășită de intelectualii responsabili de evoluția mișcării artistice, de a se 


11 [Ghica, Pantazi ?] Partea literară. Cugetări literare. În: „Opiniunea 
constituțională“, Bucureşti, An. I, 1869, nr. 21, 6 iulie, p. 3. 

...Un artist, om foarte capabil in arta muzicalá, perfect ín cunostinta ar- 
monjei, mi-a sustinut cá in Románia nu avem muzicá nationalá, — nu avem 
muzicá! noi, cari am fost legánati cu melodii suave si dulci, cari avem săpate 
în sufletele noastre máretele si frumoasele armonii româneşti, nu avem muzică! 
— dar ce sunt oare cîntecele bátrinesti, doinele, colindele, cîntecele noastre de 
dor, horile noastre? — comori scumpe de simtiri adinci, de gîndiri înalte. de 
fapte istorice, de vechi traditiuni, de credințe márete si mai cu seamă de fru- 
museti psaltice“, 
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edifica muzica profesionistá románeascá intr-o scoalá viguroasá si ori- 
ginalá, pe másura eposului folcloric prin care se legitima. Datoritá aces- 
tui imperativ se duce o amplá si repetatá campanie pentru instaurarea 
unui climat teoretico-estetic pe care să-l adopte muzicienii si în virtutea 
căruia să militeze în mod practic. Iată de ce coloanele presei cotidiene 
şi hebdomadarele vremii oferă suficiente luări de poziţie în această pro- 
blemă, cristalizind un vast si temeinic program de acţiune, care antre- 
nează mai multe teme prioritare, intre care: esența expresiei muzical, 
profilul muzicii naţionale, raportul ei cu muzica universală, stadiul şi 
imperativele componisticii. 

Abordarea problemelor muzicale în diverse articole, semnate sau 
nu, de regulă se face printr-o încercare de determinare a obiectului său, 
marcînd si locul pe care-l ocupă în societate, în viaţă. ,.. Muzica, lim- 
bajul cel mai nobil al inimei, scria Ioan Sepetian, este factorul prin- 
cipal spre cultivarea poporului, că omul fără muzică nu trăieşte de- 
plin...“ 4 O încercare de ierarhizare a artelor în favoarea muzicii se des- 
prinde din această asertiune: „... muzica posedă puterea cea neresisti- 
bilă spre mișcarea inimei ; este domnitoarea generală peste toate senti- 
mentele omeneşti si nici un fel de arte nu i se poate asemăna...“ % O 
descriere mai amplă a obiectului muzicii, din care nu lipsește o viziune 
sentimentală romantică, îi aparţine lui Gr. Misail. „Muzica este aceea 
artă, ce are drept scop a mișca sufletul prin mijlocul modificatiei so- 
nurilor. Soţia fidelă a omului, muzica infrumuseteazá existența sa şi-l 
ajută a suporta oboselile grelei călătorii pe care o face pe pámint, De 
se bucură omul de favoarele norocului, muzica-i înmulțește plăcerea. 
De e nenorocit, ea-l consolă. Esprimînd una după alta toate dorințele 
sale, beatitudinea sau recunoştinţa sa, muzica întreţine în inima omului 
tocul sacru al simtibilitátii, îl atrage în luptă, îi insufleteste curajul prin 
sonurile răsbelnice. Ea prezidează serbările triumfale și transportă pînă 
la ceruri omagiul învingătorului“ 4. 

Dr. Nicolae Popu se interoghează : „Ce este muzica ?* si răspunde : 
„Ce întrebare rece pentru această artă divină, a cărei sorginte este cel 
mai mare vulcan din întregul univers — este vulcanul inimei !“ Este in- 
teresant că motto-ul expunerii lui N. Popu în fata Adunării generale a 
Asociaţiunii transilvane pentru cultura poporului român, erau cuvintele 
lui Metastasio: „Muzica este singurul spectru prin care se reflectează 
vieţile sufletului“. Și aici muzica era plasată în fruntea artelor, nu atit 
datorită extinderii pe^care a luat-o, cit pentru că „... e parte integrantă 


42 Sepetian, Ioan. Despre muzică si dansu. În: „Familia“, Budapesta, 1868, 
nr. 25, 17 iulie, p. 296. 

43 „Familia“. 1868, nr. 36, p. 429. 

4 Misail, Gr. Citeva idei despre musica naţionale. În: „Atheneul Român“. 


Bucureşti, 1869, ianuarie-august, p. 65. 
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a educatiunei* 45, Uneori pledoaria pentru ,látirea musicei în poporul 
nostru“ 46 se argumentează prin rezonanța în timp a marilor epoci de 
înflorire artistică. „Că naţiunile — se putea citi in „Telegraphul“ din 
28 iunie 1873 — sînt datoare să dea importanţa cea mai mare belcanto- 
lui, este un ce netăgăduit. N-avem decît să luăm istoria în mînă si să 
ne convingem că epocile cele mai însemnate în viața popoarelor nu sînt 
acele în care ele s-au distins prin fapte de arme strălucite... ci acelea 
în care bele artele și literele au înflorit mai mult“ 47, 

Însemnătatea muzicii este subliniată și în revista muzicală „Arta“ 
sub semnătura Cellini, (Constantin Dimitrescu), care denunţă concepţia 
diriguitorilor vremii că muzica ar fi un obiect de lux, recurgind la o 
comparaţie nu prea poetică dar destul de concludentă : „Ei bine! acest 
lux este un ce tot atît de indispensabil ca și mobila din casă“ $8. 

Tentativele de a defini arta sunetelor prezentate, deși fiecare îi 
invocă o altă componentă semantică, se înrudesc prin livrescul sau vi- 
ziunea afectivă pe care i-o atribuie. S-au formulat însă si demonstraţii 
cu implicaţii mai abstracte, filosofice. În „Cîteva cuvinte despre muzică 
şi despre școlile muzicale“ apărute în „Arta“, probabil redactorul Titus 
Cerne scria . „Muzica este reprezentarea idealului prin mijloace proprii 
organului căruia i se adresează, adică prin mijlocul sunetelor, sau mu- 
zica este arta sau ştiinţa sunetelor 4%. O laborioasă determinare a esenței 
artei muzicale o datorăm unui anonim, ce se ascunde în fraza: „Un 
amator si culegător de cîntece populare“, în „Albina Pindului“, 1865, 
care are meritul de a interpreta destul de ştiinţific fenomenul muzical, 
combátind obscurantismul. „Muzica, această artă sublimă, pare-se pe 
cit de curios, ea totuşi este o conditiune fundamentală si fiintalá a vieţii, 
o columnă puternică a culturii adevărate. Am zis că muzica este o. con- 
ditiune fundamentală a vieţii omenești, pentru că omul fie pe ori ce 
treaptă a culturii, simte in lăuntrul sáu trebuinta de a deschide acest 
lăuntru al sáu prin cuvînt si cintare, de a investi bucuria sau durerea 
sa în cintare sau în melodii și ăst mod a le împărtăși lumii; am spus 
că muzica esta o columnă puternică a unei culturi adevărate (s.n.), 
pentru că prin ea se rotunjesc unghiurile si colţurile a feluritelor sim- 
tiri si se fac mai fine náravurile și datinile în fire si inima omului, in- 
duiosatá de puterea ei, renaște din legile fundamentale ale musicei si a 
toată înţelepciunea creatorului sáu. Căci si muzica ca si schimbarea 


15 Popu, Nicolae dr. Disertafiunea rostită la adunarea generală a Asocia- 
Dune transilvane pentru literatura si cultura poporului român, ținută la Făgă- 
ras, 1871. În: „Albina“, Budapesta, 1871, nr. 70, din 29 aug, p. 1. 

48 Popu, N. dr. op. cit, „Albina“, Budapesta, 1871, nr. 71, 2 sept, p. 3. 

4 'Telegraphul“, București, 1873, nr. 403, 28 iunie, p. 3. 

48 Cellini. Concertele simfonice. în: „Arta“, Iaşi, 1884, nr. 15, 10 apri- 
lie, p. 239. 

19 (Cerne, Titus). Cîteva cuvinte despre muzică și despre școlile muzicale. 
În : „Arta“, Iași, An. I, 1883, 10 septembrie, nr. 1, p. 2. 
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anotimpurilor, ca si miscarea plantelor, este bazatá pe legi eterne si 
nestrămutătoare ; dispárind negura întunecoasă a timpurilor vechi, dis- 
párind muzicii mistici care aduseseră mai multă umbră decit lumină 
în știința musicei, dispárind toate in nimicnicia si ridiculozitatea lor, au 
fácut loc spiritului timpului de fatá si geniilor oamenilor mari, si astázi 
stie fiecare, cum cá si in muzică există legi supreme si eterne“ 590, 

Pentru G. Musicescu ,.. musica este elementul cel mai necesar 
pentru înnobilarea caracterului omenesc“, deoarece ,.. exercită o influ- 
enţă foarte puternică asupra omului“ 51, Iar într-o scrisoare din 29 mar- 
tie 1886, compozitorul ieșean arată : „Astăzi toată lumea civilizată este 
convinsă că muzica este elementul cel mai puternic pentru înnobilarea 
caracterului omenesc“ 52, 

O ţinută si mai teoretizantă o întîlnim în paginile lui Anghel De- 
metriescu, îndeosebi în studiul Poezia, raporturile ei cu celelalte arte, 
unde găsim reflecţii asupra specificului muzicii de a comunica. „Muzica... 
nu deşteaptă în noi forme, cutare peisaj, cutare fizionomie de om, cu-. 
tare eveniment sau situaţie anumită, ci stări ale sufletului, cutare 
nuanţă de bucurie sau melancolie, cutare grad de încordare sau de li- 
nişte, o seninătate perfectă sau o întristare adîncă“ 5. Așadar, însuşirea 
proprie muzicii este de a genera dispoziţii afective care, așa cum arată 
A. Demetriescu, nu au un mare grad de concretete. „Muzica, dimpo- 
trivă, apare ca o cale inversă, ea ne face să conchidem de la starea 
sufletească provocată în noi de tonuri la imaginea ce se ascunde sub 
dînsa. Dar această divinatiune este adesea problematică, rareori sigură. 
Dintr-o dispoziţie sufletească dată de muzică noi ne putem face o mul- 
time de reprezentări, fără să nemerim întotdeauna pe aceea de care s-a 
inspirat compozitorul“ 94 

Mai lapidar, concepţia despre muzică a lui A. Demetriescu o găsim 
esențializată după cum urmează : „Muzica... nu ne descrie obiecte, nici 
nu ne exprimă gindiri, dar manifestă stările sufletești în care ne aruncă 
acele priveliști și acele gindiri* 5. Așadar, poziția estetică a lui A. De- 
metriescu este condescendentá faţă de teoriile lui Ed. Hanslick în sensul 
imponderabilitátii expresiei muzicale, al primatului atribuit sensibili- 
tátii în dauna ideii incapacității imaginilor de a vehicula idei, gindiri 


5 Un amator si culegátor de cîntece populare. Despre cintecul poporal 
român. În : „Albina Pindului*, 1865, nr. 5, 1 mai, p. 115—116. 

51 Musicescu, G. Muzica în popor. În: „Epoca“, An. I, 1886, nr. 197 din 
20 iulie. Cf. Breazul, George. Gavriil Musicescu. București, Edit. muzicală, 1962, 
p. 151, 

52 Musicescu, G. Scrisoare. Fondul Urechia. Biblioteca Academiei R.S.R. Cf. 
Breazul, George, op. cit, p. 150. 

53 Demetriescu, Anghel. Poezia, raporturile ei cu celelalte arte. în: Opere, 
Ed. îngrijită de O. Papadima. București, Fundaţia pentru literatură şi artă, 
1937, p. 90. 

54 Idem, p. 91. 

55 Idem, p. 95. 
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şi márginirea lor la infuzarea unor stări sufleteşti. Se restringe consi- 
derabil specificul muzicii la domeniul senzorial, ceea ce nu concordă 
cu adevărul obiectiv. Imprecizia unor noţiuni l-ar putea însă absolvi 
pe A. Demetriescu de o concepţie restrictivă, în sensul că acea relativă 
inconcretete a muzicii, datorată limbajului, codului cu care operează, 
să fie cauza pentru care se afirmă imposibilitatea definirii precise a 
imaginii redate, nesiguranța determinării exacte sau chiar îndreptării 
fanteziei într-o direcţie contrară celor avute în vedere de compozitor, 
neechivalînd cu imposibilitatea vehiculării unor idei. 

Caracterul abstraa al reflectiilor lui A. Demetriescu constituie, 
într-un anumit fel, o excepţie în frontul culturii noastre din perioada 
genezei şcolii muzicale naţionale cînd necesitatea transpunerii în prac- 
tica muzicală a unor măsuri eficiente nu admitea doar considerații teo- 
retice platonice, în sine, ci acţiuni concrete si ca atare, expuneri lim- 
pezi de argumente pledind cauza progresului muzical. Într-un anumit 
fel, pragmatismul poate fi relevat drept acel fir roșu care brăzdează 
majoritatea copleșitoare a scrierilor, în intenţia jalonării unui program 
naţional de edificare culturală. În acest context, se desprind viguroase 
luări de poziţie în chestiunea muzicii populare, a valorificării sale supe- 
rioare. În 1861, Alexandru Odobescu, în articolul iradiind patos patriotic 
Cînticele poporane în raport cu țara, istoria și datinile românilor, arată 
în spiritul tezelor scriitorilor pasoptisti rolul folclorului în cunoaşterea 
națiunii. „Țara noastră, ca cele mai multe ţări europene, mai ales cele 
ce se bucură de o natură măreaţă și bogată și care au suferit mult în 
luptele pentru neatirnare, își are cîntecele sale poporane, casnice si vi- 
tejesti. Noi intr-unele din ele ne vom sili a căuta deslușiri asupra eve- 
nimentelor istorice, asupra caracterului intim si asupra limbei chiar si 
a nationalitátii noastre, in deosebitele epoci si in deosebitele localitáti 
pe care aceste cîntece au izvorit din imaginatiunea popoarelor. Pentru 
aceasta, ne vom încerca a preciza, precit se va putea, epoca si locul 
compunerii lor.“ 58 

Așadar, Al. Odobescu, în afara finalitátii istorice pe care cîntecele 
o pot avea, atestind vechimea si sorgintea latină, purcede la o schitare 
a principiilor metodologice ale culegerii, precizînd cu claritate epoca, 
vremea şi locul creării respectivei piese. Pentru cunoașterea cît mai te- 
meinică a datinilor caracteristice românilor stipulează necesitatea în- 
treprinderii unor călătorii de studii în ţările vecine, pentru a compara 
cîntecele şi a extrage cele mai justificate concluzii asupra naturii cîn- 
tecelor românești. Importanţa unei atari studieri comparative, cum de 


55 Odobescu, Alexandru. Cíntecele poporane în raport cu fara, istoria și 
datinile românilor. În: Opere, vol. I. București, E.S.P.L.A., 1955, p. 295. într-o 
notă la pagina 290 menţionează colecţiile de cîntece ale popoarelor vecine: 
Fouriel, C. Chants populaires de la Gréce moderne. Paris, 1824; Demarciu du 
Tyrac de Marcellus. Chants populaires de la Gréce. Paris, 1852, 2 volume. Curios 
este cá dintre colecţiile de melodii populare românești nu aminteşte decît Spi- 
talul amorului de Anton Pann. 
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altfel a si efectuat etnograful Teodor T. Burada, o vede in felul ur- 
mátor: ,Prin asemenea comparatii vom avea, credem, prilejul a dovedi 
trainica infrátire ce uneste aceste popoare care au tráit secoli indelungati 
împărtăşină mai aceleaşi glorii si aceleaşi nevoi, resimtind aceleaşi lo- 
viri si cintind într-un acord, fiecare pe lira sa naţională, cîntări de acelaşi 
fel!" Desigur, ,cintárile de acelaşi fel“ trebuie înţelese într-un sens 
larg, ca gen mai degrabă, deoarece amprenta particulară a sădit dife- 
rentieri marcante între cîntecele acestor popoare luate ca entităţi indi- 
viduale. Entuziasmul lui Al. Odobescu pe acest fágas merge foarte de- 
parte, întrezărind chiar, în lumina trăsăturilor comune străvechi, punctul 
de pornire al edificării unui „stat federal creștin“ bi în Europa răsă- 
riteană. 

Deviza prin care Gavriil Musicescu justifica interesul pentru crea- 
tia muzicală populară pare minunat surprinsă în aceste rinduri: „De 
frumuseţea, bogăţia și puterea magică ce exercită cîntecele poporului, 
nu m-am îndoit niciodată. Duioasele noastre melodii naţionale descriu 
în culori vii blindetea și bunătatea caracterului poporului român. Şi dacă 
ţăranul român mai uită din necazul greu ce îndură în luptele vieţii si 
suportă cu bárbátie nevoile ce-l apasă, apoi aceasta se datorește in cea 
mai mare parte influențelor duioaselor sale melodii, care-l mingiie în 
zile grele și-l înveselesc în cele bune. 

Cred dară că a sosit timpul să ascultăm si să învăţăm si melodiile 
româneşti, pe lingă cele străine“ 5. Un singur lucru trebuie remarcat, 
pe lîngă credința în vigoarea muzicii populare, oglindă a caracterului 
poporului : Musicescu nu exaltă folclorul în detrimentul muzicii străine. 
Dimpotrivă, cere învățarea cintecelor româneşti, alături de celelalte, 
împrumutate din afară. 

Gr. Misail, caracterizind muzica populară, îi subliniază multiplele 
valente expresive ca și atributul reflectării fazelor parcurse în procesul 
emancipării naţionale. „Muzica noastră populară e dulce, gingasá, me- 
lancolică și rezbelnică în același timp, ardintă, pasionată și plină de 
haruri. Toate sentimentele inimei Românesti se reproduc in ea după 
adevăr. Această muzică populară, inventată de popor, reflectă în sine 
toate fazele civilizatiunei naţionale“ 59. Ca si alti cărturari români, Misai! 
susține că muzica împreună cu poezia română „...e o elocintă oglindă a 
istoriei naţionale“ 99, Pentru creatori, „ariile nationale sint o comoară 
de inspiratiune* $1, 

O extrem de clară definire a muzicii româneşti aparţine lui 
N. Scriban, care în cuvinte cu rezonanţe estetice aureolate de patos 
romantic, sustine cu zel patriotic arta sonoră orală românească. „Dacă 
muzica este espresiunea sufletului național; prin urmare musica na- 


57 Odobescu, Alexandru, Op. cit., p. 296. 

58. Musicescu, Gavriil. 12 melodii naționale, p. 31. 1889. 

59 Misail, Gr. Citeva idei despre muzica națională. Op. cit, p. 67. 
5 Idem, p. 68. 

îi Idem, ibidem. 
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tionalá română este rásunetul simțurilor și dorințelor poporului român“ 62, 


Așadar, muzica populară nu este o artă neutră, neancoratá în viața 
poporului, dimpotrivă, apare drept mandatarul sensibilităţii şi aspira- 
ţiilor poporului. Raportul suflet national — muzică naţională, urmat 
după asocierea nmzica — expresia sufletului, poartă insemnele unei 
extraordinare profunzimi, trasind linii de incidenţă între sfere estetice 
cu.un pronunţat substrat filosofic. N. Scriban polemizează cu adepţii 
tezei că muzica noastră nu are atributele clasicitátii, considerind-o ru- 
dimentară. Tonul său este ferm, dar nu lipsit de un oarecare sarcasm. 

„Barbari ! (în muzică n.n.) vor zice străinii, nemţii, francezii, chiar 
fraţii italieni. Români ! vom răspunde noi. Muzica noastră nu este mu- 
zica clasică, dar este naţională, espresiunea cea mai bine adaptată agi- 
tatiunilor sufletului nostru, care e unul si același la toti Românii!“ 9? 
Deci, nu sîntem barbari în muzica noastră, ci români. Clar! Desi nu 
e clasică, muzica noastră e naţională, și zicînd aceasta, N. Scriban a spus 
totul, subliniind unitatea sufletului, adică a caracterului, temperamen- 
tului, sensibilităţii tuturor românilor, indiferent de administraţia politică 
în care trăiau. 

Si în articolul Despre cîntecul poporal român din „Albina Pin- 
dului* (ni. 5, 1 mai 1865), se relevă unitatea românilor identificată în 
melancolia doinei. ,Cinte-o doina vinariul Moldovei sau al Munteniei, 
cinte-o Românul din Transilvania frumoasă, cinte-o in fine păstorul 
din Carpaţii Bucovinei, toate vin dintr-un izvor comun, toate au un 
ton melancolic, doina care ori ce auzitoriu poate constata înflorirea, că- 
derea, servitutea, durerea si bucuria natiunei române“. 

George Barițiu, in Calendariu pentru poporul român... pe 1861, 
referindu-se la însemnătatea cultivării muzicii nationale, remarcă as- 
cendentui luat de muzica din București, dar nu scapă ocazia să le arate, 
pe un ton uşor ironic, că adevărata muzică românească nu se află acolo. 
„Astăzi studiul muzicei naționale gravitează mai mult spre București, 
unde artisti si diletantii sunt relativ mai numerosi decit aiurea... Ci 
cultivarea muzicei nationale la București piná acum merge încă foarte 
unilateral. Bucureştenii adică cam suferă de aceea boală usuricá de a 
crede că afară de Tara Românească anevoie mai este ceva românesc, 
prin urmare seamănă că dumnealor încă tot nu știu că ariile curat 
nationale nu se află nici pe șesurile României si cu atit mai puțin în 
capitală, ci cu totul aiurea, în munţii Daciei“ 64. 

9€? Scriban, N. Despre muzică. În: „Dacia română“, București, 1867, nr. 1, 
8 ianuarie, p. 4. 

$$ Idem, ibidem. 

D Barițiu, George. Musica națională română. în: „Calendariu pentru 
poporul român cu privire la mai multe cerinţe ale lui“. Braşov, Tip. Römer şi 
Kamner, an X, 1861, p. 61. Referindu-se la turneul lui Liszt, arată cá a luat 
atitudine categorică in public, in problema scepticismului unor cărturari care 
credeau cá melodiile românești nu se pot pune pe note (p. 60). Slavici, in „Con- 
vorbiri literare“, Iași, 1873, nr. 6, p. 216—219, sustine de asemenea că muzica 
románeascá este mai pură in Transilvania. 
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Doctorul Nicolae Popu cu satisfacţie observă că in cîntecele 
populare se află caracterul nostru naţional care se reflectă în melodii 
în funcţie de regiune 6. Extrem de important este faptul că, probabil, 
pentru intiia oară, se încearcă indicarea originalității muzicii populare 
prin ,modulatiuni* si „alte intervale“ decit cele întilnite în muzica oc- 
cidentală. Altfel spus, Dr. N. Popu semnalează, în 1871, mai curînd 
întuitiv decît demonstrativ, valenţele modalismului cintecelor românești. 

„Sint în cîntecele române oare care modulatiuni, cari se esprimă 
în alte intervale, nu cum sînt ele în teoria occidentală, pe care evitin- 
du-le, pierd cîntecele române mult din caracterul lor. Asa dară, mai 
întîi, directiunea trebue aflată, prin care să se esprime idiotismele cîn- 
tecelor noastre, apoi compozitiuni si atunci e speranţă de progres“ 96. 
Prin ,directiune^ autorul avea probabil in vedere specificul, particuia- 
ritátile modale. Nu trebuie omis din vedere că semnalarea modalismu- 
lui se face într-un context ce îl opune teoriei occidentale, folosită de 
Berdescu în notarea melodiilor populare. Dr. N. Popu recomandă cule- 
gerea cintecelor populare din toate regiunile locuite de români pentru 
a fi studiate, pentru a le afla originea în virtutea a două țeluri : notate, 
vor putea fi pástrate si astfel le vom purifica, feri de influența mu- 
zicii italiene“ 67. 

În ziarul „Românul“ din 5 iunie 1874, în Muzica naţională la români 
— un autor anonim deplinge faptul că datorită civilizaţiei au dispărut 
datini, costume, tradiţii. Se consolează cu muzica populară, dar averti- 
zează că după cîteva generaţii şi aceasta va fi pierdută. „Singură mu- 
zica naţională ne mai rămăsese cari ne mai aduce aminte că sîntem 
Români, dar peste una sau două generații si ea nu va mai fi...“ Acel 
„Un amator și culegător de cîntece populare“, care publicase în „Albina 
Pindului“ articolul despre muzică, oferă si o clasificare a genurilor : 
„cîntece istorico-epice, doinele sau cîntecele de dor, cîntece de natură 
erotică, cîntece ocazionale şi cîntece de joc, adică horele“ 68. 

Problema dispariţiei unor cîntece datorită indiferentismului și străi- 
nismului apare de asemenea mereu în presa vremii, condamnindu-se 
unele clase pentru atitudinea lor de desconsiderare și, prin contrast, 
láudindu-se oamenii simpli care păstrează cu evlavie acest tezaur. „Să 
nu se zică că noi n-avem cîntecele noastre naţionale, dacă aceste cîn- 
tece au fost uitate şi izgonite de unele clase ale societăţii noastre. Ele 
și-au aflat refugiul în sînul poporului, care este conservatorul tuturor 
moravurilor si institutiunilor adevărat naţionale... Poporul tine si iu- 
beste aceste cîntece cá i se spune tot trecutul său“ 9, Pericolul dispre- 
tului pentru cîntecele naţionale este denunţat cu promptitudine în zia- 


85 Popu, Nicolae Dr. st. cit., 1871, nr. 71, 2 sept., p. 1. 

$6 Idem, p. 33. 

8? Idem, p. 33. 

588 Un amator şi culegátor de cîntece, art. cit., p. 119. 

$9 C.S. S. Varietăţi. Un apel către d. Wiest. In: „Pressa“, Bucureşti, 1871, 
nr. 239, 28 octombrie, p. 962. 
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rul „Unirea“ 70, mai ales că se constată fenomenul îngrijorător că unii 
Jăutari cultivau un repertoriu străin. 

Procesul degenerescent la care era supusă muzica ţărănească, ivit 
o dată cu dezvoltarea centrelor urbane, angrenează un mecanism com- 
plicat, reductibil la cele două extreme — sursa de pornire, melosul să- 
tesc, si surogatul obţinut, romanta sau hibridul obţinut de orice speţă, 
menit să gidile urechile unor persoane lipsite de gust și discernàmint. 
De fapt, procesul degenerării se face potrivit unor uzante dictate de 
gustul păturii sociale care o cînta, semnalat de către V. Grigorescu Elvir 
în Muzica orașelor noastre, care deosebeşte trei categorii de consuma- 
tori: ţăranii, locuitorii mahalalelor și aristocrația. „Cîntecele, bunăoară 
doinele şi horele ce le auzim din gura ţăranului îndepărtat de orașe, 
le auzim si prin mahalalele orașelor, le auzim si în saloanele boierești, 
dar acele cîntece în trecerea lor de la o clasă la alta sufer mari trans- 
'formári si treptat pierd din originalitatea lor, pierd expresiunea lor ade- 
vărată, mlădierea aceea caracteristică muzicei orientale ; dulce, fermecă- 
toare, sau duioasă după timbrul lor jalnic sau înveselitor, cum le-a fost 
dat de către autorul necunoscut de la ţară, încît vine o vreme cînd 
pretinsul artist de salon scoate din doina ţăranului o perioadă palidă, 
un fel de romanţă de salon cu caracter popular, iar mahalagiul (artistul 
de bilci) scoate din frumoasa horă țărănească un cîntec de joc după ca- 
lapodul plăcerilor lui, o chindie sau o sîrbă popeascá*"!, Concluzia 
autorului e cît se poate de limpede: „Muzica serenadelor si romantelor 
de salon este parodia muzicei țărănești !* 72 Faptul acesta, deşi autorul 
îl spune pe un ton denuntátor, nu are numai un aspect negativ. E 
adevárat cá preluarea si schimonosirea unor modele táránesti constituia 
si mai constituie un afront dat originalitátii si naturaletei melosului 
popular dar, in acelasi timp, perpetuarea unor melodii cunoscute in noul 
mediu si într-o altă invesmintare se putea legitima într-un lant cultural 
unitar. Mai mult, asa cum se va vedea, în numeroase intervenţii muzicieni 
si iubitori ai acestei arte pledează pentru grefarea creaţiei profesioniste 
pe cîntecul popular, valorificarea folclorului in forme superioare. 
V. Gr. Elvir probabil cá are în vedere, atunci cînd critică metamorfo- 
zările folclorului, lipsa de fantezie si măiestrie a celor care-l vehicu- 
lează, într-un cuvînt, nu este de acord cu străinismele, inadvertentele 
stilistice si de gen care i se adaugă, dezavantajindu-i modelul initial. 
În mina unui muzicant nepriceput si fără gust, cintecul popular nu-și 
sporeste farmecul ci devine o marfá de surogat, lipsitá de spontaneitate 
și autenticitate. 

Ca un leitmotiv revine în preocupările muzicienilor sau ale celor 
care nu erau indiferenți de soarta acestei arte problema creaţiei na- 
tionale, cu diferitele ei aspecte complexe. Primează însă preocuparea 


10 Olteanca. În : „Unirea“, Iaşi, 1880, 27 martie, p. 51. 

71 Elvir, Vasile Gr. Musica orașelor noastre. În: „România musicală“. Bucu- 
reşti, an. V, 1894, nr. 9, p. 62. 

72 Elvir, V. Gr. Idem, în: „România musicală“, an. V, 1894, nr. 10, p. 73. 
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pentru ca partiturile create să fie de un ridicat nivel artistic şi sá se 
inspire din comoara melodiilor populare. Mai înainte de toate se observă 
explicaţia, foarte pertinentă si obiectivă, dată întirzierii afirmării româ- 
nilor în muzica profesionistă de tip vest-european. În „Albina Càr- 
patilor* (1877, nr. 2) se scria: „Secolii de sclavie, şirul cel lung de $ü- 
ferinte la cari a fost condamnat de soartá poporul nostru, jugul si 
lanţurile străine, întunericul de sute de ani, n-au permis Românului 
să cultive artele ; artele si științele nu pot prospera decît in libertate ; 
libertatea însă n-a fost dată poporului nostru“. 

Ștefan Galea remarcă absenţa caracterului naţional român în com- 
poziţiile datorate unor autori străini care au preluat citate românești "72. 
Constatindu-se că în materie de compoziţie naţională muzica noastră se 
află într-o fază de pionierat (anul 1867) autorul articolului face o serie 
de observaţii ce merită a fi consemnate ca atare. ,Eará compozitorii 
români ca juni în această specialitate pină acuma ne-au dat lucruri 
primitive si mai esclusiv numai de transcrierea pe pian a melodiilor 
populare s-au ocupat. Din parte-mi gratulez la aceştia tactica bine 
aleasă : căci capul lucrului este materialul spre înflorirea în arta muzicală 
care numai în cîntecele populare se poate afla. Orice op(us) mu- 
sical caracteristic trebue să posede ca motiv vrun cint naţional“ (subli- 
nierea noastră). Așadar, se formulează răspicat un principiu fundamen- 
tal al esteticii ` actul creator să se edifice pe vehicularea melodiei 
populare. În peisajul românesc distinge două categorii de compozitori, 
delimitati printr-o convenţie : români din naștere sau nu. Criteriul este 
fără îndoială discutabil, autorul neincercind să se pronunţe asupra va- 
lorii artistice a compozițiilor autorilor din această a doua categorie. 
ceea ce îl nedreptáteste profund pe Flechtenmacher, bunăoară, punindu-l 
alături de Deprosse sau Vieuxtemps si chiar alături de Sipos, Herz si 
Remény. Poziţia lui nu este împărtășită, autorul Babei Hírca fiind 
prețuit si considerat pe drept unul dintre reprezentanţii cei mai iluștri 
ai muzicii românești din epoca preromantică 74. fată cum era apreciată 
contribuţia lui Flechtenmacher si Wiest la 1890, în „România musicală“ : 
„Între puţinii bărbaţi care au realizat scrierea musicei populare fără a-i 
altera cîtuşi de puţin caracterul ei putem cita cu drept cuvînt pe bă- 


73 Galea, Stefan. Arta musicei. În: „Familia“, Budapesta, 1867, nr. 36, p. 441. 
„Foarte multi compozitori străini şi-au luat de motive la fantazii mari, uverturi, 
rapsodii, sonate s.a. melodii române, prelucrindu-le după stil artistic — însă ca 
străini: fără caracteru nationalu român. Ascultind cu atentiune unii opii ca 
Rapsodia de Sipos, Fantasia briliante de Herz, Fantasia română de Remény — cari 
de altminterea sint nişte opuri escelente, versate după toate formele compzi- 
Dune moderne — se va putea observa din compararea variatiunilor si fina- 
lurilor ce caracterizează mai mult naționalitatea compozitorului“. 

14 Galea, Stefan. Idem, p. 442. „Cu încercările lui Wachmann, Flechtenmacher, 
Deprosse, Vieuxtemps — deoarece nu-s români din naştere — nu ne ocupăm 
mult si nici nu aşteptăm de la dinsii ceva vechiu naţional“. 
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irînul artist Flechtenmacher si pe regretatul Wiest, doi bărbaţi de 
merit, cărora ţara și musica românească le datorește multă recunoștință“ 75. 

Revenind la părerile lui Ștefan Galea, să vedem cum apreciază 
contribuţia lui Miculi si Berdescu. „Domnul Mikuli a si compus cîteva 
fantasii asupra doinelor româneşti, cari esecutate cu precisiune te în- 
cîntă. Domnul Berdescu ne-a dat colectiuni frumoase de „melodii 
române“, numai într-o directiune Las sfătui pre Dumnealui, că... să se 
silească transpunindu-le în stil artistic a le păstra libertatea, caracterul 
si sborul natural, atit în motive, cit si în acompaniere. Sá nu le piti- 
gáeze acompanierile precum au făcut la mai multe melodii, tăind atit 
aria cit si basul cu multime de pauze diverse, care le-a esecuta cineva 
cu precisiune teoretică — vrind nevrind va aluneca in esecutare reci- 
tativă care nicidecum nu poate să existe in melodiile si horile poporu- 
luj“ 76, Desi observă distanţa mare dintre compozitori pe de o parte 
si oratori, in „opera naţională română“, pe de altă parte, își exprimă 
optimismul față de progresele muzicii românești : „viitorul ne va satis- 
face si pentru trecutul tragic“ 77. Transpiră din rîndurile sale aspirația 
spre abordarea marilor forme ale muzicii clasice, în etapa prelucrării 
melodiilor populare pentru pian, aceasta reprezentind o problemă in- 
surmontabilă. Demn de reţinut că nu era prea entuziasmat de „prelu- 
crările“ lui Berdescu, considerindu-le prea „pițigăiate“ (sic) si cá ar 
avea „prea multe pauze“... 

Potenţialul cîntecelor populare este evocat si în articolul Musica 
naţională datorat, presupunem, lui Radu Năsturel: „A le lăsa în pă- 
văsire si a le da uitării nu poate însemna alta decit a renunţa de bună 
voie la ceea ce caracterizează mai cu deosebire viața intelectuală si 
morală a unui popor... a scoate din educatiunea generaţiilor viitoare 
toate elementele cu adevărat românești.“ Melodiile populare „...sînt me- 
nite a forma temeiul la crearea musicei artistice românești“ 78, 

Si pentru Ioan Sepetian absenţa „pieselor nationale de salon“, 
„concertelor“, „variaţiunilor“ si ,compunerilor artificioase“ se explică 
iot prin aceea cá muzicantii stráini care au recurs la citate populare 
nu au înţeles originalitatea si caracteristica musicei române... mai toate 
piesele noastre sint puse pe note de străini si de aici se poate explica si 
aceea, cá de ce piesele vocale, executate după note, de multe ori nu 
produc acelasi efect.. nici nu mai pot exprima dulceata si farmecul 
original*. Solutia pe care el o preconizeazá este idilicá: ,Dacá orice 
coconiţă ceva mai versată în știința musicalá, și-ar da osteneala a pune 
pre note orice cîntecel auzit de la vreo táráncutà si ar ruga pe maestru-i 


55 Desvoltarea musicei. În: „România musicală“, Bucureşti, an. I, 1890, 
nr. 1, p. 2. 

"6 Idem, ibidem. 

71 Idem, ibidem. 

78 Năsturel, Radu. Musica naţională. În: „Orientul latin“, Braşov, 1874, 
ar. 30, 10 iulie, p. 120. 
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musical să-i ajute la compunere ; dacă am conveni si conlucra spre cul- 
tivarea ariilor noastre, ..atunci noi de noi, fără compozitori renumiţi, 
în scurt timp am înainta mult...“ 7? Este greu de înțeles cum compo- 
zitorii români contemporani cu autorii unor asemenea rînduri nu erau 
cunoscuţi si apreciaţi. 

Una dintre cele mai dramatice mostre este necunoaşterea creației 
românești de către factorii de răspundere, îi avem în vedere pe redac- 
torii „României musicale“ care se trădează pueril că nu erau la curent, 
in 1894, cu ceea ce se compune : „Domnul Dumitrescu (Dimitrescu, n.n.), 
cunoscutul violoncelist si profesor la Conservatorul din București, a 
dat la lumină două noi compoziţiuni ` Renegatul, melopee în trei acte, si 
Primul concert pentru violoncel si piano. D-nii Dumitrescu si G. Stephá- 
nescu sînt singurii (sublinierea noastră) români care au compus musică 
clasică. Forme de concert încă nu s-au scris de nici un român. Feli- 
cităm pe d. Dumitrescu pentru frumoasele sale lucrări“ 9, De bună 
seamă, insuficienta preocupare pentru includerea în repertoriu a pie- 
selor compuse a fost una din cauzele principale care mențineau în umbră 
creaţiile. Pe de altă parte, este adevărat că în compoziție școala na- 
tionalá se afirmă în ultimul pătrar al secolului si impunerea creației 
în conștiința epocii nu s-a produs dintr-odată. Totuși, pare greu de 
înțeles cum Flechtenmacher si Wiest nu erau apreciaţi, deoarece la 
Bucureşti, Iaşi si în alte localităţi din România, creaţiile lor erau pre- 
iuite, dovadă fiind consideratiunea de care se bucurau, cîștigată prin 
meritele lor muzicale. 

În jurul anului 1870, punindu-se problema „muzicii naţionale“ se 
produce clarificarea noţiunii, în sensul că atributul „naţional“ nu mai 
vizează doar genurile populare, ci si muzica profesionistă. Pantazi Ghica, 
în articolul său Partea literară-Cugetări literare, după ce fusese con- 
trariat de ofensa instrumentistului străin care afirmase câ românii nu 
au musică naţională, ajunge să recunoască adevărul doar în privinţa 
muzicii savante, clasice. De fapt, interlocutorii, prin muzică naţională 
înţeleg două sfere deosebite. P. Ghica — muzica populară, iar instru- 
mentistul străin — muzica profesionistă axată sau nu pe valorificarea 
ethosuluj national. Evident, noțiunea „muzică națională“ este suficient 
de cuprinzătoare pentru a reprezenta arta sonoră naţională în totalita- 
tea manifestărilor sale. Știm că adeseori uverturile compozitorilor poartă 
menţiunea „naţională“. Herfner, Flechtenmacher, Gh. Burada, Stephă- 
nescu sint autorii unor asemenea compozitiuni, prin care nu fac altceva 
decit să marcheze prezenţa cîntecelor populare. Prin muzică naţională 
se înţelege orice piesă care își are rădăcinile în eposul muzical oral. 
Deci, atit melodii folclorice, cit si partituri de tip clasic, avind însă 
citate sau caracteristicile acestora. Iată trei mostre ale momentului în 

19 Sepetian, Ion. Despre musică si dansu. Op. cit., p. 304. 

8 Una alta, În: „România musicală“, Bucureşti, an. V, 1894, nr. 19, p. 124, 
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care se realizează diferența celor două compartimente ale „muzicii 
naţionale“ : popular si profesionist, sau clasic. 

Primul : „Spune-mi, îmi zicea acel artist cu care discutam, că 
T'omânii au o melodie a lor si primesc — dar nu-mi spune că aveţi 
muzică ! Subtilitate care pentru mine rămîne cu totul neinteleasá ` cum 
avem melodie naţională şi acea melodie nu este muzică ? 

În accepțiunea savantá a cuvîntului musică este adevărat, nu sîn- 
tem perfecti în artă ` nu avem ştiinţă muzicală, sistem, școală — toate 
acestea le mărturisesc — dar a ne zice pentru aceasta că nu avem mu- 
zică, este, îmi pare mie, cu totul injust...“ 8t 

Al doilea, îl oferă Dr. Nicolae Popu, care în partea secundă a 
Disertatiunii se ocupă pe larg cu această problemă. „Dar ce zic muzica 
naţională ? Avem noi oare muzică naţională ? Care-i teoria acestei mu- 
zici ? După ce sistem ? Întrebări care mă duc la perplexitate. Întrebări, 
domnilor, peste cari trec toți acei cu mare ușurință, care compunind 
cîteva cîntece după melodie mai mult străine vorbec cu emfază despre 
muzica naţională. Însă să nu ne amăgim cu cuvinte frumoase, să nu fim 
creduli, că este în dauna noastră. Muzica astăzi nu mai este numai un 
mijloc de a-şi exprima sentimentul, ci este artă, si cînd e vorba de artă, 
trebuie să mărturisim că artă nu avem. Să-mi arate cineva un op de 
artă compus în spiritul poporului român ! Mi se va răspunde ` Da, avem 
cintece compuse de artisti renumiţi, de un Wiest, de un Flechtenmacher, 
de un Mezzetti. E prea adevărat! avem; însă compozițiunile acestea 
sint pentru noi niște compozitiuni bastarde, cu care nu mă voi învoi 
niciodată ca ele să intre în literatura muzicei naţionale, dacă vom putea 
vorbi vreodată de muzica naţională în sens mai strimt. Numai atunci 
cînd voi auzi si în sfera aceasta de nume române ca: Mihai, Stefan, 
Radu, numai atunci voi putea crede, cá se va produce ceva curat na- 
tional! Pină astăzi s-a făcut, se poate face însă, dacă vom da mai multă 
atenţiune acestui ram cu totul ignorat“ €, În aceste rînduri, evident, 
prea categorice la adresa lui Flechtenmacher, fondatorul Conservatoru- 
lui din Bucureşti, autorul unor memorii de un impresionant suflu pa- 
triotic, a lui Wiest, cel care a purtat cu arcușul sáu peste graniţă fiorul 
cintecelor populare românești în aranjamente ce nu-i frustrau autenti- 
citatea, se relevă necesitatea atragerii atenţiei cá fiii românilor, în acea 
perioadă se dedicau anevoios carierei muzicale, inclusiv compoziţiei. 

A treia e intervenția unui corist care publică în „România mu- 
sicală“ o interesantă analiză a stadiului muzicii româneşti, definind mu- 
zioa clasică si necesitatea constituirii sale în tara noastră. „Și ce este 
muzica clasică ? Definind-o scurt și la înţeles ar fi: Musica unui popor 
perfecționată pînă la gradul suprem. De aici purcedind lucru prea na- 
tural, cá noi am avea o sfintá dorinţă a cultiva muzica poporului nostru, 
ca astfel pe baza acelor caractere — putem zice proprii muzicei 


8 (Ghica, Pantazi ?] Partea literară. Cugetări literare, op. cit, p. 4. 
82 Popu, Nicolae dr. Disertafiune.., op. cit, 1871, nr. 71, septembrie, p. 3. 
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poporului român — să ne formăm muzica clasică. Asta ar fi munca 
noastră ; si asta era odată si a acelora pe care azi îi numim clasici“ 83, 

Semnificativ, pentru mentalitatea dominantă asupra carierei mu- 
zicale o prezintă articolul „To be or not to be?“ publicat in revista 
muzicală „Arta“, în care se arată situaţia grea a tinerilor care se con- 
sacrau carierei muzicale 8 dar si dificultăţile şi neîncrederea cu care 
mai sint încă priviţi. Un amănunt, articolul apăruse în 1895! 

„A fi sau a nu fi“... român si muzicant ? 

Rezultatele luate în școală de clasele unui Musicescu, unui Stephă- 
nescu, unui Dimitrescu, sînt probe vii cum cá si românii sint în stare 
a lucra, numai să li se dea şi lor ocaziunea... 

Dar, dacă în Bucureşti ca si în Iași, ca si oriunde. întreprinderile 
românești nu vor întimpina decit dispreț și lipsă de încurajare din par- 
tea publicului, din partea presei și din partea celor puternici, dacă după 
o tristă experienţă de 30 şi atitia de ani de imbrátisare a stráinismului, 
peste 30 ani va veni o nouă generatiune de români care va simţi nevoia 
să strige: «Desteaptá-te române» si noi, muzicantii de astăzi, trebuie, 
cu frica de viitor, să ne întrebăm : A fi sau a nu fi?“ 85 

Adoptarea formelor clasice se recomandá cu argumentele impe- 
rativului ridicării pe treptele civilizaţiei la care au ajuns ţările euro- 
pene. Totusi, nicidecum nu trebuie sá ne pierdem fiinta nationalá. Radu 
Năsturel, in articolul Musica la noi, in 1871, formulează principiile care 
ar trebui sà ghideze creatia spre a-si pástra individualitatea : ,Pentru 
ideea cá románul este de la naturá musical, cá noi ne vom pierde mu- 
sica noastrá nationalá, verde, originalá, sánátoasá si in locul ei ne vom 
pomeni cu o musică ofticoasá, o mestecáturá de românească, nemteascá, 
italiană ş.a., fără timbru, fără culoare proprie." Deplinge situatia la 
care s-a ajuns; tinerilor le plac „joldele nemtesti^ si „harfanlicurile 
boemești“, ca și intenţia muzicantului Wilmers de a sta la București, 
pentru a studia musica noastră şi a compune pe baza ei, deoarece asta 
echivalează cu... „a smulge floarea (cîntecul popular, n.n.) din pămîntul 
în care a înflorit si a o planta în nisipul fierbinte unde-si va pierde 
culoarea și parfumul“. Pledează pentru ca tinerii compozitori să urmeze 
calea muzicii italiene, s-o ia drept model, deoarece, ca temperament, ne 


8 Un corist. Ceva despre cultivarea musicei noastre naţionale. În: „Româ- 
nia musicală“, Bucureşti, an. IV, 1893, nr. 3, 1 aprilie, p. 20. Se mai arată aici: 
„A desconsidera muzica unui popor, înseamnă a nu pretui piatra de aur.. a voi 
să insufletesti pe un popor pentru o musică străină caracterului său, înseamnă 
a-i încălzi inima cu gheaţă.“ 

s% To be or not to be?" jn: „Arta“, Iaşi, 1895, nr. 5, mai, p. 131. „A fi 
sau a nu fi? Íntr-adevár, abia cu citeva zeci de ani in urmá, practicarea artelor 
si în special a musicei, era considerată la noi ca un lucru cît se poate de degra- 
dant, si dacá din nefericire vreun fiu de boier, printr-o atractiune neinvinsá, ar 
fi fost adus a se consacra muzicii, putea fi sigur cá va fi renegat, nu numai de 
prieteni dar si de rude şi de părinţi“. 

35 Idem, p. 135—136. 
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este cea mai apropiată. „Singură aceasta vorbește din inimă si la inima 
Românilor. Nimica mai natural prin urmare, decît ca românii la cul- 
tivarea muzicii lor să iee în ajutor muzica italiană. Parcă văd surisul 
si aud răspunsul germanofililor de pe la noi : 

A! frate, muzica italiană este in decadentá.. Cea germană e 
clasică, adică plină de idei. Pentru oamenii márginiti orice lucru ne- 
intelesu este plin de idei, este sublim chiar. 

Noi nu ne adresăm la necorigibili, nu ne ocupăm de spiritele me- 
tamorfozate. Acestea sint pierdute în lupta pentru existența si cultura 
națională română precum a pierdut si Ulise pe socii săi metamorfozati 
de fermecătoarea Circe“ 86, 

Preferă ca muzicienii să culeagă cintecele populare decit să se 
lase în mrejele imitatiei palide. „Drept aceea, toti compozitorii si com- 
pozitoarele românce vor face un imens serviciu culturii naţionale, dacă 
în loc de a produce palide imitatiuni străine. vor aduna... elementele 
muzicale din sînul poporului român, din toate cătunele, de pe toate 
plaiurile“... 87 

În ziarul braşovean „Orientul latin“, probabil Radu Năsturel, for- 
mulează o idee ce va deveni realitate după mai multe decenii, aceea 
a unirii forţelor componistice şi perfecţionarea lor „pînă la clasicism“, 
ca Si a sprijinirii tinerilor compozitori; „membrele dispersate ale artei 
muzicale naţionale trebuie adunate spre a le uni într-un tot, spre a le 
perfecționa pină la clasicism“ 88. 

Pretuirea melodiilor nationale, inclusă de către compozitori, este 
argumentată de R. Năsturel prin prisma cultivării sentimentelor pa- 
triotice şi al progresului. „Să nu creadă nimenea că muzica națională 
n-ar merita să devină un obiect de preocupatiune pentru poporul ro- 
mân. Muzica exersează o putere magică asupra omului si a nationa- 
lilor, ea nu numai că contribuie foarte mult la înnobilarea inimei, ci de 
multe ori înflăcărează și înaripează voința de fapte mari. De ne-am de- 
prinde noi a iubi si a pretui mai mult melodiile noastre nationale, de- 
sigur că patriotismul n-ar lincezi întru noi, asa cum lincezeste astăzi. 
Ba din punct de vedere al civilizatiunei, cultivarea muzicei noastre ni 
se impune în modul cel mai ingenios“ 89. 

Cultivarea muzicii naţionale, care-şi are specificul său net dite- 
venţiat faţă de muzica altor popoare, are ca finalitate. potrivit unui 
colaborator al „Telegraphului“, ce se ascunde sub pseudonimul Dorecol, 
afirmarea unui compozitor de talia lui Weber, lucrările căruia sint 
admirate de lumea întreagă. ,..muzica noastră isi are caracterul sáu 
propriu, originalitatea sa, stilul său, după cum cea franceză, cea spa- 
nioală, cea germaná-si au pe al lor, muzica noastrá-si are frumuseţile 


86 Năsturel, Radu. Musica la noi, În: „Orientul latin“. Brașov. 1874. nr. 9, 
27 aprilie, p. 33—34. 

87 Idem, p. 34. 

88 (Năsturel, Radu). Muzica națională. Op. cit.. p. 33—34. 

5 Idem, ibidem. 
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ei proprii pe care altele nu le au... Ne-am bucurat dar văzînd că elevii 
școalei noastre de muzică (conservatorul, n.n.) cultivă stilul român, pen- 
tru că ne-am zis că dacă aceasta se va continua și pe viitor, vom putea 
ajunge odată, odată, să avem si noi un Weber, care să facă pentru mu- 
zica noastră ceea ce a făcut el pentru muzica cea germană : s-o trans- 
forme prin ştiinţă, păstrindu-i caracterul său, şi întipărind geniul lui 
într-însa, s-o facă să fie admirată de lumea întreagă“ %. 

Cît priveşte forțele creatoare care să-și asume responsabilitatea 
unei atare acțiuni, speranțele sînt îndreptate înspre compozitorii din 
România. Un exemplu elocvent în acest sens îl oferă Radu Năsturel, 
care, subliniind condiţiile vitrege ale românilor transilvăneni, scrie: 
„Noi cei de dincoace de Carpaţi, cari avem încă de-a lupta pentru limbă, 
cari am scăpat din feudalismul! abia cu sufletul, suntem departe de a 
putea face lucruri însemnate pe frontul muzicei nationale, si încă cu 
atit mai puţin si mai tîrziu se va putea face aşa ceva, cu cît am făcut 
deja trista experienţă, că adevăratele talente muzicale, din cauza indi- 
ferentismului, au trebuit să amuţească, să se înmormînteze cu zile. 

Rámine dar ca România liberă să-şi pună energia pentru a așeza 
şi această chestiune de cultură naţională la adevărata ei înălțime.“ % 

Adevărul este că după 1871 compozitorii transilvăneni, ca G. Dima, 
L Muresianu si C. Porumbescu, stabilit temporar la Braşov, au trudit 
cu rîvnă, alături de colegii lor din Principatele Unite, la înălţarea mu- 
zicii nationale românești. Preocuparea cárturarilor transilvăneni pentru 
mersul artei sunetelor are cauze adinci, între care principala este cea 
remarcată în articolul Dezvoltarea muzicei la Români: „Şi, ceea ce a 
făcut mult pe Românii de dincolo să-și dezvolte, pînă in adincul inimei, 
simtámintul de naţionalitate, a fost si este cultivarea cîntecelor româ- 
nesti, cu toate cá sint isbiti de sărăcia unui repertoriu prea puţin 
numeros...“ 92 

Impresionează în scrierile despre muzică pasiunea cu care este 
imbrátisatá cauza muzicii românești, ostracizindu-se atitudinea de des- 
considerare, indiferentismul. În Românii si musica lor găsim o energică 
poziție În această problemă datorată lui C. M. Cordoneanu. „Toate gin- 
tele, toate popoarele-si iubesc moravurile tradiționale, îşi iubesc legen- 
dele si cîntecele lor nationale. 

..De vei intreba insá pe un Román, si incá pe un Román ametit 
putin in arta muzicalá, iti va ráspunde cu dispret, cá Románii nu 
cînt(ă) ci pling; cá Românii n-au muzică si nici cá ar putea face ceva 
bun din melodiile românești. 

Unde esti tu Haydn, mare si neintrecut artist genial, care ai ajuns 
la sublim cu compozitiunile tale clasice, dar cari nu ti-au nimicit nobilul 


% Dorecol, A. Esamenele din anul acesta la școala de muzică și declamaţie 
din București. în: „Telegraphul“, Bucureşti, an. III, 1874, nr. 404, 29 iunie, p. 2. 

91 (Năsturel, Radu) Muzica la noi. Op. cit., p. 35. 

32 Desvoltarea musicei la Románi, 1n : ,Románia musicalá*, an. V, 1894, nr. 1, 
1 ianuarie, p. 3. 
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tău simtámint, cînd a fost vorba de musica-ti naţională? Unde esti 
sá le spui pigmeilor musicali cá tu, cind era sá-ti dai sufletul, cind 
Francezii bombardau Viena, asa pe jumătate mort cum erai, ai intonat 
cînticul national patriotic... Spiritul tău ar trebui să apară pentru a le 
spune rătăciţilor, că un popor dacă nu-și iubeşte musica, este întocmai 
ca şi o armată care pleacă capul rusinatá în fata inamicului plin de 
vigoare şi curaj, produs de muzica lui nationalá-patrioticá. 

Oamenii care sunt însărcinaţi cu instrucţiunea musicală într-o ţară 
Si cari dispretuiesc musica lor națională, cultivind pe cea străină, sub 
pretext cá e clasică, acei oameni sunt asasinii națiunii lor, sunt in 
fine cioclii neamului lor“ 93, 

Argumentele decupate din presa vremii, constituind o atestare vie 
a diverselor principii estetice în numele cărora s-a închegat școala mu- 
zicală naţională au forţa autenticităţii — motiv pentru care le-am folosit 
din plin. Fiind extrem de concludente, comentariile noastre au fost 
minime, tocmai spre a le scoate mai mult în relief. Desigur, selecţia cu 
care am operat a făcut ca multe aspecte sau nuanţe să nu apară în 
prim plan sau nici măcar nu au fost surprinse. 

Un lucru rezultă însă fără echivoc: afirmarea școlii muzicale ro- 
mânești s-a produs printr-o dramatică luptă, încleștare a forţelor care-i 
înțelegeau cauza si a forțelor adverse, care nu voiau să-i vadă rostul 
sau nu doreau să existe. Că lupta a fost aprinsă o mai demonstrează 
tonul polemic al celor mai multe citate, vehementa și clarviziunea, 
demonstrind un front puternic căruia nu i s-a putut rezista. Nu vom 
încheia acest capitol înainte de a surprinde încă un aspect care are 
darul să conexeze progresul artei muzicale cu gustul estetic, adică 
faptul că între acestea două se urmărea un raport echilibrat, indicîndu-se 
rolul deosebit pe care arta, muzica în special îl are în societate. 

„Desvoltarea musicei stă în strînsă legătură cu desvoltarea gustu- 
lui estetic al unei naţiuni. Cu cît gustul estetic al unui popor e mai 
desvoltat, cu atit ideile musicale ale lui sunt mai frumoase, şi formele, 
în care sunt întrupate aceste idei, mai variate si mai alese. 

„Precum gustul estetic poate să fie cauza producţiilor însemnate 
în musică ; tot asemenea si musica, la rîndul ei, contribuie foarte mult 
la desvoltarea si cultivarea gustului estetic. Astfel se poate ușor vedea 
ce schimbare colosală au produs si produc pe fiecare zi. giganticele 
lucrări ale lui Wagner, în gustul muzical al popoarelor, cari ajung a le 
cunoaște. 

Așa fiind lucrurile, se poate uşor vedea cît e de mare importanța 
musicei, și cîtă îngrijire trebue să dăm acestei arte“ 9. 

Deplingindu-se gustul musical „foarte rău format al societăţii 
românești“, din care cauză se poate bănui că în viitorul apropiat nu 
„vom avea o directiune musicală serioasă“, autorul rîndurilor de mai 

% Cordoneanu, C. M. Românii și musica lor. În: „România musicală“, 


An. III, 1892, nr. 19, 1 decembrie, p. 103. 
% p. Desvoltarea musicei, la Români. Op. cit., p. 1. 
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sus, ascuns sub litera „P“, observă în societatea românească două curente 
în privința gustului muzical. 

„Unul, cel mai puternic, care sustine musica veche populară si 
disprețuiește orice productiune nouă, oricare ar fi valoarea ei; aceasta, 
din cauză că mai toate productiunile noi rămâneşti pe care au avut ocazia 
să le cunoască partizanii acestui curent (subl. n.), sunt departe de a 
contine într-însele frumuseţea clasică, nepieritoare. 

Al doilea curent, care disprețuiește productiunile populare, din 
cauză cá nu le cunoaște destul de bine, si tinde să le înlocuiască cu 
desávirsire prin productiuni străine. Amindouá aceste curente extreme, 
cu totul opuse unul altuia, dovedesc o stare nesánátoasá a gustului mu- 
zical al societăţii românești...“ 95 

Această clasificare a curentelor dominante în gustul muzical al 
românilor, făcută în 1890, comportă o serie de observaţii, admitind că 
riscurile unei atari polarizări sînt întotdeauna imense, iar concluziile 
pot fi considerate drept relative. Totuşi, trebuie să privim cu o anumită 
obiectivitate clasificarea și s-o tratăm în consecință. Deci, de o parte, 
curentul folcloric, reprezentat de melomanii ce preţuiesc tradiţia orală 
si aproape deloc creația profesionistă grefatá pe folclor, deoarece nu 
contine suficiente temeiuri, „frumuseți clasice“. Această constatare ar 
putea fi identificată cu imperfectiunile clasice ale muzicii compozito- 
rilor români. Faptul este sesizat si de George Barițiu în 1861. Ocupin- 
du-se de Musica națională română, cărturarul transilvănean: remarcă 
două tendinţe distincte în atitudinea creatorilor care valorifică muzica 
orală. ,..citeva talente ambitioase incordindu-si puterile și aruncindu-se 
cu un studiu mai serios asupra muzicii noastre, nu-și pregetară a cu- 
lege mai multe bucăţi si a le cultiva fiecare după gustul său, însă asa, 
că unii mai respectară geniul si gustul românilor, alţii iară, luindu-se 
după capriciul propriu, se abătură departe şi produseseră un ce, care 
nu putea să afle plăcere la români“ %. Faptul cá în ambele cazuri rela- 
tate de G. Barițiu compozitorul porneşte de la muzica orală, direcţiile 
nu ar trebui interpretate ca folclorică si universalistă ci, axarea pe 
iolelor si abstractizarea folclorului sau, mai simplu. si nepretentios, lu- 
crări cu amprente folclorice acceptabile şi partituri slabe, ratate artistic, 
care nu merită luate în consideraţie. 

Pe de altă parte, curentul care susținea muzica străină, nespeci- 
ficată, de operă, simfonică sau de consum, şi care nu agreează deloc 
muzica populară. Interesant că, în ambele cazuri se invocă argumentul 
insuficientei cunoasteri atit a creaţiei autohtone cît si a melosului 
popular. Sublimind mai mult curentele obţine : iubitorii muzicii populare 
româneşti si iubitorii muzicii universale. De la această clasificare sche- 
matizată, nu este prea mult pînă la teoria lui George Breazul, care 
constată, nu în privinţa gustului muzical, ci a creaţiei, existența în mu- 

% Idem, p. 2. 
% Barițiu, G. Musica naţională română. Op. cit., p. 61. 
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zica românească a două direcţii : folclorică si universalistă %. De fapt, 
direcţiile formulate de către eminentul. muzicolog se conturează în mu- 
zica precursorilor, deoarece peisajul creaţiei oferă partituri diverse, ne- 
încadrate într-o reţetă anume. 

Alături de piesele muzicale în care se profilează cu uşurinţă fo- 
losirea unor citate folclorice, și ele variate datorită zonei stilistice emi- 
tátoare, transcriitorului etc., apoi, datorită modalităţii de prelucrare, de 
simfonizare, se află compoziţii fără nici cea mai ușoară rezonanţă fol- 
clorică, pornind pe axele unor ilustre modele clasice sau romantice. Ase- 
menea partituri, îndeosebi reflectind încercările de şcoală, se înscriu 
în forme ce antrenează simfonia, cvartetul, octetul, liedul si im- 
promptu-ul. Mai mult, așa cum se va putea vedea mai pe larg în pa- 
ginile următoare, direcției întemeiate pe cîntecul si jocul popular îi 
sînt mai apropiate genurile și formele miniaturale, excepţie creația de 
operă şi vocal-simfonică, în timp ce partiturile tributare tiparelor uni- 
versale se regăsesc în formele complexe, monumentale. 

Dar să nu anticipăm. Se poate conchide pe baza celor prezentate 
că, în domeniul gîndirii estetice muzicale, judecînd chiar și prin prisma 
unor scrieri datorate unor neprofesioniști, se poate remarca existenţa 
unei orientări sănătoase, încrezătoare în rostul muzicii naţionale. Acest 
element primează, devenind atotputernic, catalizind energiile responsa- 
bile, unindu-le într-un front comun, dinamic si conştient de menirea 
sa istorică. 


ÎNVĂȚĂMÎNTUL MUZICAL. CONSERVATOARELE. 
EDUARD WACHMANN. 


Înaintarea muzicii româneşti depindea de formele instrucţiunii mu- 
zicale. Nu se putea progresa fără asigurarea bazei educaţionale, nu putea 
fi vorba de muzicieni români, reclamati cu imperiozitate de injghebárile 
incipiente lirico-teatrale, fără crearea bazelor învățămîntului muzical. 
Tentativele organizatorice se profilau într-un ritm susținut %, dar di- 
ficultátile unei atari întreprinderi depășeau bunele intenţii ale unor 
paiticulari cu zel și ambiţie. În această ordine se înscrie între altele și 
acțiunea ieșită din comun a boierului Neculai Istrati, care înfiinţează la 
moşia sa de la HRotopánesti, județul Suceava, o şcoală de muzică si 
declamatiune (1860), existind o perioadă scurtă, un an. Printre profe- 
sorii angajaţi figurează Pietro Mezzetti (canto), Iordachi Iconomu (psal- 
tichie), Costachi Milu (cor). Elevii acestei originale şcoli sătești susțineau 
spectacole muzicale şi teatrale într-o sală aflată în incinta conacului, 


9] Breazul, George: Concepfiile dominante în muzica românească de azi. 


jn : „Gîndirea”, Bucureşti, an. XI, 1931, nr. 1, ian., p. 30. 
38 Cosma, O. L. Hronicul muzicii românești, vol. III. Bucureşti, Edit. muzi- 


cală, 1975, p. 180—181. 
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iar apoi si la Fálticeni. Repertoriul era asemánátor trupelor lirico-tea- 
trale: Baba Hírca, Cinel-Cinel, Mama Anghelușa, Scara mífei si altele, 
cupletele fiind compuse de P. Mezzetti %. 

Iasul are din toamna anului 1860 o scoalá de muzicá si declamatie 
la edificarea căreia un rol important l-au avut M. Kogălniceanu si 
V. A. Urechia. Director a fost numit G. Spiro. În corpul profesoral erau : 


Gheorghe Burada — solfegiu, Constantin Gros si Fr. Viniarszi — pian; 
P. Mezzetti si S. V. Pascali — canto, I. Soltys — pedagogie muzicală, 
G. Wagner — violá; G. Buzzi — violoncel; M. Galino — mimicá si 


C. Dimitriade — declamaţiune. Ca o curiozitate, școala dispunea de două 
piane. Numárul elevilor, in primul an de existentá al scolii, a fost de 
97190 Clasele erau frecventate astfel: „... 8 pentru bel-canto, 7 pentru 
piano, 16 pentru violină, 47 principii elementare, 6 fete la bel-canto, 
9 la piano, 12 la principii“ 1%, 

Necesitatea înfiinţării unor forme speciale de învățămînt muzical 
devenise si mai evidentă după Unire, cînd avintul mișcării artistice se 
intensificase, iar Teatrul National solicita muzicanți... 92 La Bucureşti, 
în 1860, Asezámintul coral a fost transformat într-o școală specială de 
bel canto si instrumente sub titulatura „Școala de muzică vocală si 
instrumentală“. 

În paralel, I. A. Wachmann si L. Wiest fuseseră solicitaţi, in noiem- 
hrie 1861, să-și spună ideile în legătură cu înființarea unei școli de 
muzică 1%3. De asemenea, an de an se stipulează în contractul dirijorului 
(Wachmann) angajat la Teatrul Naţional înființarea unei şcoli generale 
de muzică. Pasul următor, desființarea in 1863 a Asezámintului, ,deoa- 
rece nu a produs alt rezultat decît un cor“. În locul său s-a înființat, 
la 7 iulie 1863, „Institutul de muzică vocală“, al cărui director a fost 
numit Alexandru Flechtenmacher. Entuziast și dornic să obţină rezul- 


% Burada, T. T. Școala de muzică și declamafisne de la Rotopăneşti. în: 
„Arhiva“, Iaşi, 1898, nr. 3—4, p. 201—225 ; Burada, T. T., Opere, vol. I, ingrijitor 
de ediție V. Cosma. Bucureşti, Edit, muzicală, 1974, p. 254—256. 

100 Posluşnicu, M. Gr. Istoria musicei la români. București, Cartea Romá- 
neascá, 1928, p. 181. Poslusnicu foloseste denumirea de conservator pentru Scoala 
de muzicà si declamatiune. 

101 Iorga, Nicolae. Istoria învățămîntului românesc. București, Edit. didac- 
tică si pedagogică, 1971, p. 159. 

102 Ollănescu, D. C. Teatrul la Români, p. II, Academia Română, Bucu- 
resti, 1899, p. 251. 

103 Dumitru G. Florescu, la 10 iunie 1860, întocmeşte pe baza studierii ex- 
perientei organizatorice a Conservatorului din Paris, Project d'une Ecole de 
Musique ou Conservatoire à Bucarest si apoi a unui Regulament al unei școli 
gratuite de cînt. Cum aceste proiecte au rămas în manuscris în posesia familiei, 
se poate deduce că nu au fost avansate, ori au avut un ecou indirect. A se 
vedea ` George D. Florescu: Dimitrie G. Florescu II. În slujba țării. În: Studia 
et acta Musei Nicolae Bălcescu. Bălcești pe Topolog 1970—1971, p. 183—184. 
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tate de performanţă Flechtenmacher şi-a manifestat nemulțumirea faţă 
de profilul instrumentului. După un an o nouă fluctuatie : se întemeiază 
aşa-numitul „Internat al Corului vocal“, avînd două ramuri: „Corul 
ceremonial“, condus de Grigore Manciu, si „Școala de muzică instru- 
mentală“ — atribuite spre îndrumare lui Flechtenmacher. De fapt, noua 
formulă reprezenta un pas înapoi deoarece readucea vechiul Așeză- 
mînt la suprafață, cu scopul de a se reinfiinta corul bisericesc. Com- 
promisul nu era în firea lui A. Flechtenmacher. Ca atare, la 1 iunie 1864 
înaintează ministerului un memoriu de însemnătate istorică în organi- 
zarea învățămîntului artistic. Memoriul conținea, de fapt, o analiză te- 
meinică a încercărilor din ultimele trei decenii pentru infiriparea for- 
melor de instruire muzicală, demonstrind convingător cá  perpetuarea 
nesigurantei, a lipsei bazei materiale și științifice nu mai putea fi to- 
leratá. În concluzie, recomandă desființarea școlilor existente si orga- 
nizarea conservatoarelor. Pledoaria pentru fundarea asgezámintului mu- 
zical corespunzátor imperativelor artistice se face demonstrind foloasele 
considerabile pentru muzica románeascá. 

„Prin modul acesta, România va avea la fiecare finit de curs, 
un număr de 20 pînă la 25 de juni artiști care, ieşind din această insti- 
tufe, va aduce mai mult folos in propagarea artei muzicale decît toate 
acele catedre numite clase de muzică vocală care s-au înființat de atîta 
timp mai pe la toate școlile de culmi (elementare, n.n.) ..cáci junii 
care urmează la aceste clase, nici după 20 de ani nu vor ști mai mult 
decît alfabetul muzical, fără a fi în stare de a descifra măcar cea mai 
mică (piesă, n.n.) de muzică, cu toate cá pe fiecare an se învață cîte 
un imn pentru împărțirea premiilor însă, mai mult pe dinafară, precum 
învaţă si coriștii teatrului a cînta corurile lor, fără să aibă nici cea 
mai mică idee de muzică.“ 104 

A. Flechtenmacher mai arată că există toate condiţiile prielnice 
înființării conservatoarelor, deoarece ,..muzica este foarte răspîndită în 
România, numeroase familii dispun de piane și doresc să-și educe odras- 
lele în cunoașterea si practicarea muzicii“ 1%. În plus, existau formaţii 
care tinjeau după cadre cu pregătire corespunzătoare ! Într-un cuvînt, 
momentul este favorabil imbrátisárii carierei muzicale. Memoriul lui 
Flechtenmacher, care se înscrie într-un șir întreg de acţiuni și demer- 
suri, va determina măsura de mult timp așteptată : la 6 octombrie 1864, 
prin decret semnat de Alexandru loan Cuza (o contribuţie substanțială 
a avut-o M. Kogălniceanu), se înființează conservatoare de muzică la 
Iaşi si București, al căror scop era „de a forma artişti români în mu- 
zica bisericească, instrumentală, vocală si în arta dramatică, cît si de a 
lucra cu toate mijloacele la întinderea și îmbunătățirea gustului muzi- 
cal“. Desprindem din aceste rînduri două aspecte : pe de o parte, pre- 


104 Arhivele Statului, Instr. 595/1863, f. 244—246 ; vezi Cosma, O. L., Dinu, V., 
Smiîntinescu, D. 100 ani conservatorul Ciprian Porumbescu Bucureşti, 1864—1964. 
Bucureşti, Edit. muzicală, 1964, pag. 15—16. 

105 100 ani Conservatorul Ciprian Porumbescu, 1864—1964. Op. cit. p. 16. 
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gátirea viitorilor muzicieni, iar pe de altá parte, preocuparea pentru 
inaintarea gustului muzical in páturile largi, in care scop regulamentul 
de înființare prevedea instituirea unor „coruri duminecale pentru lu- 
crători si meseriași“. 

Organizarea conservatoarelor indică o concepţie superioară initia- 
tivelor anterioare. Se face ordine în activitatea didactică, se stabilesc 
disciplinele, drepturile și obligaţiile profesorilor și elevilor, se definește 
profilul examenelor, cursurilor, se creează cadrul producţiilor artistice 
care aveau rolul să ofere elevilor prilejul unor confruntări publice dar 
şi să acopere golurile vieţii muzicale. Directorul își împărțea atribuţiile 
cu un Comitet musical. Clasele iniţiale au fost: solfegiu, pian, vioară, 
canto, violoncel, contrabas, armonie, declamatiune, cor bisericesc 1%. De 
remarcat, înființarea Conservatorului din București se situează într-o 
perioadă cînd asemenea instituții s-au creat într-o serie de orașe: 
Leipzig (1843). Leningrad (1862), Moscova (1864), Atena (1871). 

Conducerea Conservatorului din București se încredințează lui 
A. Flechtenmacher, deoarece întrunea clauzele precizate în regulament 
„ales dintre artiștii români deosebiți, prin producerile lor artistice“ 1%. 
Într-adevăr, în mediul muzical din acea vreme, autorul Babei Hîrcu 
era personalitatea proeminentă, „veritabilul interpret al simțului nostru 
muzical“, cum îl numește Nicolae Filimon 1%. Rivna cu care a muncit 
acest animator dezinteresat, plin de pasiune şi entuziasm pentru dez- 
voltarea muzicii româneşti pe diferite compartimente ne obligă să-i pro- 
nuntám numele cu condescendenţă. Piná în momentul Independenţei, 
Flechtenmacher este figura cea mai luminoasă si multilaterală a mu- 
zicii româneşti. Asertiunea nu ne aparţine, o găsim în revista „Lyra ro- 
mână“ : „Alexandru Flechtenmacher este numele acelui bărbat care re- 
prezintă o epocă întreagă. A vorbi despre dinsul înseamnă a face istoria 
muzicii nationale. luînd-o în toate ramurile ei“ 109, În privința Conser- 
vatorului din București, Flechtenmacher i-a hărăzit profilul, i-a îndru- 
mat primii pași, asigurind elevilor o pregătire corespunzătoare. S-a in- 
conjurat de muzicieni recunoscuți, numindu-i în corpul profesoral: 
Grigore Manciu (solfegiu), Visarion (cor bisericesc), Ion G. Nitescu, 
Eduard Wachmann (armonie), Casimir Biscontini (canto), Johann Neu- 
dórfler (violoncel), Ion Cartu (muzică vocală armonico-religioasá), Louis 
Wiest-fiul (vioară), Josif Sulzer (violoncel si pian), Ninizza V. Alexan- 
drescu (canto). Dintre primii absolvenți ai Conservatorului s-au remar- 
cat: George Stephánescu (clasa armonie), Constantin Dimitrescu (canto) 
si Teodor Popescu (canto). 


16 Breazul, George. Învățământul muzical în Tara Românească, În: Pagini 
de istoria muzicii românești, vol. II, Ed. îngrijită de Gh. Firca, București. Edit. 
muzicală, 1970, p. 112—115. 

107 100 ani Conservatorul Ciprian Porumbescu, 1864-1964. Op. cit. p. 16. 

1% Filimon, N. Monitorul, Bucureşti, nr. 285, 1864, 20 decembrie. 

19 „Cultura muzicii în fara noastră“. În: „Lyra Română“. Bucureşti, 1880, 
pag. 199. 
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Directorul A. Flechtenmacher n-a avut însă forța necesară contra- 
carării numeroaselor piedici, lipsei sprijinului material. Îl va urma com- 
pozitorul si dirijorul Eduard Wachmann, care s-a aflat la cirmá mai 
bine de trei decenii, între anii 1869—1903. În calitate de profesor, Eduard 
Wachmann a îndrumat cu competenţă si rivná promoţii de elevi care 


Regulamentul din 1864 al Conservatorului din Bucureşti. 


au contribuit la consolidarea temeliilor muzicii profesioniste. Cultura 
muzicală, contactul cu școlile moderne de pedagogie muzicală i-au per- 
mis să acționeze cu eficiență, în vederea formării unor artisti instruiți. 
Ca dirijor al Orchestrei Filarmonice, Ed. Wachmann a cunoscut ca nimeni 
altul greutăţile provenite din lipsa instrumentiștilor, ceea ce l-a de- 
terminat să facă totul pentru legarea activităţii conservatorului de viaţa 
muzicală, de necesitățile stringente ale acesteia. Preluind conducerea 
de la A. Flechtenmacher, retras cu convingerea imposibilității prospe- 
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rárii invátámintului muzical in climatul nepásárii intretinut de oficia- 
litate, Ed. Wachmann a pornit cu mult elan, izbutind sá infáptuiascá 
unele reforme. În cele din urmă, se va resemna si el in fata vitregiei 
condiţiilor cu care se confrunta arta muzicală. Una dintre acestea a 
fost și suprimarea de către minister, la 1 ianuarie 1866, a catedrelor 
de armonie, contrabas, violoncel, maestru şi compozitor de muzică bi- 
sericească, care se vor reintroduce după numeroase intervenţii. 

Împrejurările care au concurat la înlocuirea lui Flechtenmacher, 
aflat în plină activitate, nu sînt prea limpezi, demisia lui fiind conse- 
cinta unui fapt hotărît în cercurile înalte, unde Ed. Wachmann, prin 
căsătoria cu Elena Dissescu si relaţiile contractate prin intermediul 
membrilor Societăţii Filarmonice, avea acces si o mare influenţă. 

Dar cine era Eduard Wachmann, care erau meritele sale artistice 
ce l-au impus în viața muzicală ? Fiu al lui I. A. Wachmann, născut 
la București, probabil în 1836 119. Cu tatăl său începe să studieze pianul 
de la vîrsta de opt ani. Își încearcă talentul în compoziţie, muzică 
destinată teatrului, cîntînd în diferite trupe, colaborind cu Costache 
Caragiale, Th. Theodorini, M. Millo. Între 1853—1857 a fost dirijor la 
Teatrul Naţional din Craiova. Studiază la București cu L. Wiest (vioara), 
la Viena, se pare în 1858, cu Gustav Nottebom (armonie și contrapunct), 
Joseph Dachs (pian). Iancu Alecsandri îi obţine o bursă la Paris si 
astfel, în 1859 e elev al conservatorului, avindu-i profesori pe H. Reber 
(armonie), M. Carafa (compoziţie, fugă), A. F. Marmontel (pian), F. Be- 
noist (orgá). De precizat că obţine o menţiune la concursul de fugă si 
un prim premiu la contrapunct (1862). La Paris a fost un neobosit 
auditor al concertelor simfonice dirijate de Pasdeloup. Reîntors in ţară 
în 1863, e numit dirijor al orchestrei Teatrului Naţional din Bucureşti ; 
compune muzică la diferite piese ca Spoielile Bucureștilor, care i-a adus 
succes. Fire ambițioasă, urmăreşte posturi mari, de greutate, în viața 
muzicală. Beneficiind de sprijinul Constanţei Dunca — redactoarea 
„Amicului familiei“, urmăreşte anumite țeluri, pe care le si realizează. 
Ocupă un post de profesor la conservator. Activitatea sa se împarte 
între conservator si Societatea Filarmonică Română, unde va reuși să 
ocupe cele mai importante funcţii, jucînd un rol însemnat în viaţa mu- 
zicală a capitalei. Deci, cartea de vizită a tinárului director nu era atit 
de impresionantă, dar era abil, influent si stia să-și valorifice rela- 
tiile... 

Din şirul imbunátátirilor aduse de Ed. Wachmann profilului con- 
servatorului, în scopul ridicării nivelului instructiv-profesional la cel 
european, amintim înființarea claselor instrumentale de suflátori, in- 


110 Poslusnicu, M. Gr. Istoria musicei la români. București, Edit. Cartea 
Românească, 1928, p. 274: este precizată ziua de 4 iunie 1836. A murit la Bucu- 
resti, la 12 decembrie 1908. V. Cosma, în Muzicieni români, Lexicon. București, 
Edit. muzicală, 1970, p, 463, sustine 1 octombrie 1836. Radu Constantinescu, în 
Wachmann, Bucureşti, Edit, muzicală, 1975, p. 19—20, dă mai multe date, chiar 
şi ani: 1 septembrie 1836, 1839, 1 octombrie 1839. 
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troducerea disciplinelor teoretice, menite să contribuie la lărgirea ori- 
zontului elevilor, la dezvoltarea gîndirii lor. Încă în anul școlar 
1869—1870 se formulează necesitatea înfiinţării unei clase de „înaltă 
compozitiune*, capabilă să ofere elevilor posibilitatea „de a se perfecta 
în compozitiunea dramatică, în muzica religioasă si în formele instru- 
mentale ilustrate de atitia maeștri mari“. Dar această intenţie nu se 
realizează în timpul directoratului său, studiul compoziției rezumin- 
du-se la o clasă de armonie. Un amănunt : la sugestia lui V. Alecsandri, 
pentru catedra de compoziţie a fost solicitat Carol Miculi, care însă nu 
a acceptat. 

Deţinătorul clasei de armonie, Ed. Wachmann, nu a predat com- 
poziţia si nici nu a luat măsuri în calitate de director pentru a o in- 
clude în planul de învățămînt, asa cum se stipula în 1872. Revista 
„Doina“ (1884, nr. 19) cere separarea disciplinei armoniei de compozi- 
tie. iar „România musicală“ (1892, nr. 7), ocupindu-se de Îmfiinţări de 
catedre la Conservatorul de muzică, probabil prin C. M. Cordoneanu, 
reclamă situaţia de netolerat din cauza căreia nu există posibilitatea 
de a se forma la noi în ţară compozitori ,..care să fie în stare de a 
pune în muzică un libret, de a scrie o simfonie, un balet, un con- 
cert...“ 11 La fel nu se materializează nici inițiativa organizării unei 
secţii coregrafice. 

Printre profesorii conservatorului din timpul conducerii lui 
Ed. Wachmann (profesor de pian, armonie, contrapunct și compoziţie) 
s-au distins: Alexandru Flechtenmacher (vioară), George Stephănescu, 
George Brătianu, Charlotta Leria, Maria Assan (canto), Ion Cartu (prin- 
cipii), Ludovic Wiest, Wenzel Borecky, Max Lewinger, Carol Flesch și 
Robert Klenck (vioară), Constantin Dimitrescu si Dimitrie A. Dinicu 
(violoncel), A. Gebauer, G. Reith, Emilia Saegiu, Iuliu Wiest, Marin 
Hiescu, Maria Zenide, Santiago Rivera, Zoe Miclescu (pian), Luigi de 
Santis, Antoniu Frey (flaut), B. Voigt, Ludwig Milde, Rudolf D. Peters, 
H. Hoerath (clarinet), A. Minoja, R, Peters (oboi), J. Richter, S. Pomeli, 
B. Pletescu si D. Simionescu (fagot), I. Loeb, F. Karbus (corn), R. Gan- 
diano (trompetă), E. Kalus, J. Svoboda (trombon, trompetă), E. Carini 
(contrabas), Eloide Caselli-Coandă (harpă), Gr. Ventura (istoria muzicii). 

Eduard Wachmann a depus multe insistente pentru a laiciza con- 
servatorul, pentru a elimina cursurile de muzică religioasă. Prima ten- 
tativá, în 1871, dăduse gres, obtinindu-se „Regulamentul corului cere- 
monial de pe lîngă Conservatorul din București“. A doua tentativă, 
în 1875, este încununată de succes, corul ceremonial, moștenirea lui 
Visarion, este scos din conservator, ca si cintarea armonico-religioasá. 
Din 1873 se intemeiazá o clasá de ansamblu instrumental, condusá de 
F. Barth si L. Wiest, constituind forma sub care se pregáteau concer- 
tele Societăţii Filarmonice 112, 


"i! (C, M. Cordoneanu) [nfiinfári de catedre la Conservatorul de muzică. 
În: „România muzicală“, Bucureşti, An. III, 1892, nr. 7, p. 42. 
112 Constantinescu, Radu Wachmann. Op. cit., p. 35. 
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Detinátorii catedrelor conservatoarelor nu aveau un statut bine 
precizat. Abia din 1900 ei vor purta titlul de „profesori“, fiind asimi- 
lati colegilor de la școlile secundare 113, Un indiciu practic care ple- 
dează pentru foloasele aduse de Conservator este acela cá, dacă in 1866 
la Bucuresti se gáseau circa 30 muzicanti, dupá aproape trei decenii, 
in 1894, erau 260, dintre care profesori si elevi ai conservatorului 
136 114, r, 
Urmărind activitatea Conservatorului din Bucureşti se constată, 
la început, o linie ascendentă, aproximativ pînă în jurul anului 1890, 
după care linia se fringe, luînd o direcție opusă. Aceasta era consecința 
firească a activității directorului Eduard Wachmann care, în primele 
două decenii, a depus eforturi susținute pentru afirmarea tinerei insti- 
tutii, iar apoi, antrenat în munci de răspundere în viața muzicală (di- 
rector al orchestrei simfonice, director al Operei), şi-a pulverizat efor- 
turile, ceea ce a avut repercusiuni negative asupra conservatorului. 
Energia si entuziasmul lui, treptat, au început să se risipească. 

Cadrul acestui volum nu ne îngăduie luxul tratării extensive a 
activităţii conservatoarelor, cu multe date, informații si nume. Presa 
vremii a oglindit în paginile sale pe larg manitestările elevilor clase- 
lor de muzică, sesizind aspecte pozitive dar adeseori și negative. Exce- 
leazá în această ordine C. M. Cordoneanu care, în „România musicalàá* 
a atacat vehement pe Eduard Wachmann, în repetate rînduri, urmărin- 
du-l ani în sir, apreciindu-i în culori sumbre munca de profesor si di- 
rector. Dintre cele mai insistente reprosuri, absenţa unei concepţii clare 
asupra pregătirii viitorilor muzicieni, nivelul profesional coborit, ac- 
cesul deschis elevilor înstăriți, excepţiile erau rare, predominarea ele- 
velor la clasa de pian, insuficienta preocupare pentru activitatea di- 
dactică. Într-un cuvînt, unele adevăruri rostite cu prea multă pasiune 
şi alean au reliefat că, față de cerinţele acute ale vieţii muzicale ror 
mánesti, Conservatorul din București nu a fost la ináltime. Aceasta 
nu înseamnă cá nu a avut si rezultate valoroase si că, pe ansamblu, 
rolul sáu nu a fost, fără îndoială, pozitiv. Una din cauzele insuficien-. 
telor conservatoarelor a fost prompt sanctionatá de Spirul Haret, care 
arăta în 1897: „Conservatorul este destinat a cultiva numai talente. 
excepţionale muzicale, iar nu de a servi ca școală de muzică pentru 
oricine...“ 115 

Conservatorul din lași s-a aflat sub conducerea lui Fr. S. Cau- 
della, de la înființare — 1864 —- și pînă la moartea sa, survenită în 1867. 
Urmașul sáu, Constantin Gros, elev al lui Carol Miculi, va deţine 
funcţia de director între 1868—1892. Stafeta va fi preluată, după o oa- 
recare sováialá, de Eduard Caudella, pînă in 1901. Conservatorul iesean 
a beneficiat de aportul unor muzicieni consacraţi ` astfel, în afara pro- 
tesorilor-directori : Pietro Mezzetti (teorie), T. T. Burada (vioară), An- 


113 Breazul, George, op. cit, p. 127. 
111 Constantinescu, R. Wachmann, Op. cit, p. 43. 
115 Arhivele Statului, Ministerul Instructiunii, 152/1897, mapa 9, f. 25. 
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tonio Cirillo (trompetă si trombon), Alfonso Cirillo (oboi, clarinet, fa- 
got) Carlo Cirillo (corn), Vincent Scholtysch, Gavriil Musicescu si 
Gheorghe Scheletti (armonie), ca și W. Humpel, A. Parini, M. Galino. 

De notat cá în istoria Conservatorului moldovean a survenit o 
perioadă critică în anul 1875, cînd Ministerul de resort (Titu Maio- 
rescu) îl desființează, ca după mai puţin de un an, datorită stáruintelor 
si protestelor muzicienilor, să-l reinfiinteze. 

În prima perioadă activitatea conservatorului era restrinsá, fapt 
explicabil prin numărul mic al disciplinelor, și toate memoriile propu- 
mind redresarea situaţiei au rămas fără ecou. După 1877 se produce 
o înviorare, consemnată si in hotárirea ca profesorii si elevii să consti- 
tuie nucleul unei orchestre simfonice care, desi nu a primit sprijin din 
partea forurilor municipalității, a jucat un rol în viața culturală a 
Tasilor. i 

Conservatorul din Cluj continuă să dețină un rol proeminent in 
viața muzicală a Transilvaniei. Pînă în 1869 la conducerea sa se află 
Gheorghe Ruzitzka, pentru ca apoi să-l urmeze compozitorul, dirijorul 
şi pedagogul Farkas Edmund timp de 32 de ani. Sub conducerea sa 
linia ascendentă a dezvoltării învățămîntului devine o realitate. Se lăr- 
geste cercul disciplinelor predate, alături de cint, vioară, instrumente 
de suflat, se introduc pianul, canto, violoncelul, teoria muzicii, armo- 
nia, istoria muzicii, cîntul coral. Ed. Farkas a impulsionat si activitatea 
artistică publică a profesorilor si elevilor, organizind concerte, cu prio- 
ritate camerale. Interesant este faptul că printre disciplinele progra- 
mei figura ca instrument si tambalul. De asemenea, muzicieni de repu- 
tatie europeană, aflați in turneu in orașele Transilvaniei, au primit 
cinstea sá ilustreze aceastá institutie prin numele lor ca membri de 
oncare : Franz Liszt, Johannes Brahms, J. Joachim. 

O meritorie activitate pe tárimul pedagogiei muzicale se desfăşoară 
în scolile de muzică, inclusiv în cadrul reuniunilor muzicale de la Arad, 
Brasov, Sibiu etc. Cu toate că aveau un profil axat pe citeva speciali- 
Lët ` canto, pian, vioară, violoncel, mai rar instrumente de suflat, aceste 
centre inimoase de muzică au permis înjghebarea unor producții me- 
nite a întreţine flacăra Euterpei în respectivele localităţi. De regulă 
profesorii erau iniţiatorii si conducătorii unor societăţi muzicale, pe 
lîngă care se si aflau conservatoarele si școlile de muzică, societăți ce 
au susținut o bogată si constantă operă de popularizare a muzicii. Ast- 
fel, pe lîngă ,Verein zur Fórderung der Tonkunst in der Bukovina“, 
fondatá in 1862, a funcţionat Școala de muzică, avindu-i ca directori 
pe Franz Pauer, Josef Zwoniczek (pînă în 1874), Adalbert Hrimaly 
(1874—1896) si Hans Horner (1896—1829) 46. Corul Conservatorului din 
Arad, organizat in 1864, a beneficiat de o mare reputatie. 

La Timisoara, cursuri de muzicá se organizau in cadrul Socie- 
tăţii de muzică locale si al Filarmonicii. în 1897, Ana Weininger or- 


mp Rusu, Liviu. Muzica în Bucovina. În: Muzica românească de azi, scoasă 
de P. Niţulescu. Bucureşti, 1939, p. 805. 
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ganizeazá o Scoalá de arte, in care-si propune sá pregáteascá tineri 
pentru operă, operetă si teatru. Fiul lui Ludovic Wiest, Louis, organi- 
zează un institut de muzică la Bucureşti, pe cont propriu, în toamna 
anului 1891. 

În frámintata istorie a conservatoarelor, care oferă material pen- 
tru un studiu de sine stătător, se disting numeroase încercări de a pune 
temeiuri solide învățămîntului de specialitate prin regulamente si chiar 
reforme. Aproape în fiecare an școlar apar elemente noi în structura 
lor organizatorică, deși salturi calitative, capabile să regenereze esenţa 
conţinutului, nu se înregistrau. Numai așa se explică de ce, adeseori 
problemele de fond, care păreau clarificate prin regulamente anterioare, 
produceau serioase perturbări si carente în viaţa de zi cu zi a acestor 
focare muzicale, determinind o fluctuatie continuă. La acestea se adaugá 
greutățile materiale, lipsa localurilor corespunzătoare, a instrumentelor 
si bibliotecilor. Înseși statele de salarii deveneau de cele mai multe ori 
incerte din cauza deciziilor arbitrare de cabinet ale oficialilor despoti, 
de multe ori lipsiți de înţelegere pentru problemele specifice aces- 
tei arte. 

La Arad, conservatorul cunoaşte in 1890 un avint datorită si in- 
fiintárii Societăţi Filarmonice. Secţiile sale, frecventate de circa 200 
de elevi, erau : vioară, pian, canto, cor, instrumente de suflat. În 1895, 
pianistul Harry Schreyer înființează un conservator propriu, fapt ce 
a adus un anumit suflu de emulatie în interesul localnicilor pentru 
muzică. 

Nu putem încheia succintele rînduri consacrate Conservatorului 
din București fără a nu indica numele celor mai străluciți absolvenţi 
din această perioadă, nume care vorbesc de la sine, despre însemnăta- 
tea acestei instituţii : George Stephánescu, Constantin Dimitrescu, D. Po- 
povici-Bayreuth, Aurel Eliade, Dimitrie Gh. Dinicu, Anton Kneisel, 
Grigore Gabrielescu, Elena Teodorini, Ton (Giovanni) Dimitrescu. 

Cum s-a văzut, conservatoarele nu reprezentau centre de pregă- 
tire muzicală închise, izolate. Dimpotrivă, erau angrenate, prin profe- 
sori şi absolvenţi, în cele mai intime resorturi ale vieţii muzicale. În 
aceasta constă, între altele, unul din meritele fundamentale ale con- 
servatoarelor, pentru că nu s-au redus la funcţia de pepinieră. Au ali- 
mentat în permanenţă formaţiile muzicale cu instrumentiști sau cintá- 
reti, inzestrindu-i cu cunoștințe de specialitate tot mai bogate. Însăși 
inițiativa organizării, de către Ed. Wachmann, a orchestrei simfonice 
bucureștene, îşi are rădăcinile în conservatoare, si protagoniștii dife- 
ritelor partide instrumentale erau adeseori profesorii. Într-un anumit 
fel clasele au constituit adevăratele rampe de cristalizare si lansare a 
viitoarelor formaţii muzicale. George Stephănescu a pornit la înjgheba- 
rea trupei sale lirice, a primei opere române, în conservator, solistii de 
mai tîrziu fiind elevii clasei sale. Pe un plan mai general, la conser- 
vator, Stephănescu pune bazele artei interpretative lirice, și implicit 
a şcolii românești de canto, ajunsă în curînd să se bucure de faimă 
si consideraţie peste hotare. Un alt exemplu. Toate cele trei conser- 
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vatoare, fărà excepție, au jucat un uriaş rol in suplinirea golurilor din 
viata concertisticá, simfonicá si de camerá. Constantin Gros si Eduard 
Caudella injghebeazá orchestre simfonice, alcátuite din elevii claselor 
instrumentale. Acelasi lucru il realizeazá la Cluj Gh. Ruzitzka si Far- 
kas E. completind o necesitate viu resimţită, prin interpretarea ca- 
podoperelor muzicii clasice si romantice, oferind iubitorilor muzicii nu- 
meroase prime audiții. Nici Conservatorul din Bucureşti nu rămîne 
mai prejos. Producțiile clasei de muzică de cameră a lui Constantin 
Dimitrescu, unul din animatorii genului de cvartet, sau producțiile 
mixte, instrumentale si vocale, alături de cele de operă, vor completa 
tabloul vieţii noastre muzicale, oferind tinerilor prilejul să se afirme, 
să facă practică, să ia primul contact cu publicul. 

În conservatoare, tinerii au primit cunoștințele minime necesare, 
după care au putut pleca pentru perfecţionare în străinătate. Majori- 
tatea compozitorilor nostri încep studiile muzicale în țară. În același 
timp, profesorii conservatoarelor au avut cuvîntul în viaţa muzicală în 
calitate de compozitori, dirijori, interpreţi, ocupînd funcţii administra- 
tive, ori lansîndu-se în ipostaze de mecenati sau animatori ai unor for- 
matii. Tot în conservatoare se realizează lucrări cu caracter didactic 
și teoretic, avînd rolul să marcheze dezvoltarea gîndirii teoretice mu- 
zicale. Toate aceste elemente, grefate pe fundalul relativ arid al fizio- 
nomiei procesului de învățămînt, reprezintă de fapt chezăşia propășirii 
muzicale. Iar premisele se află în învățămînt. De felul în care acest 
resort a funcţionat, a depins gradul de maturizare al muzicii româ- 
nesti. Trecind peste inconsecvenţe și carentele iminente stadiului res- 
pectiv, putem afirma fárá ezitare despre conservatoare cá si-au fácut 
datoria, au propulsat si alimentat firavele mládite ale muzicii romá- 
nesti, asigurindu-le terenul solid pe care sá se manifeste. 

Învățămîntul muzical mai cunoaşte încă două planuri: religios si 
public, adică şcolile de cultură generală și licee. Forţa de percuție a 
acestor planuri este circumscrisă unui anumit cadru-religios sau obti- 
nerea unei initieri generale: lumea muzicii. Cu tot caracterul limitat 
al acestor forme, ele au putut determina o anume instruire muzicală. 

Muzica religioasă s-a predat in seminarii şi teologii, atit sub forma 
unor prelegeri teoretice, vizind asimilarea sintaxei muzicale elementare, 
cit si cîntările, repertoriul necesar oficierii slujbei. Se intilnesc ambele 
sisteme de predare ` psaltic si european, cu preponderența primului, 
dar pe măsură ce ne apropiem de sfîrşitul secolului trecut, teoria si 
notația guidonică cîştigă tot mai mult teren. Un loc important îl ocupa 
si cântarea corală, urmărind familiarizarea viitorilor preoţi cu acest stil, 
faţă de care unii clerici s-au dovedit multă vreme refractari. Dintre 
focarele instructive ale muzicii bisericești și reprezentantii lor men- 
tionám probabil pe cei mai importanti: Ion Cartu, preda la București, 
apoi dupá 1860 la Neamt, Váratec si Agapia; Dimitrie Suceveanu la 
Şcoala de cintáreti de la Trei Ierarhi — Iaşi. În 1869, la Iași se deschide 
o școală de muzichie, unde din 1892 va preda Gheorghe Grigoriu. Isi- 
dor Vorobchievici preda la Seminarul teologic şi la școala de cîntări 
din Cernăuţi, avîndu-i printre elevi pe renumiţii cintáreti: Dimitrie 
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Cernáuteanu, Gheorghe Chindiu si Dimitrie Gherasim ; Dimitrie Cun- 
tan — la Seminarul din Sibiu ; Timotei Popovici — la Sibiu si Caran- 
sebes; Atanasie Lipovan — la Arad; Stefan Popescu — la seminarul 
central din Bucureşti ; tot aici, Seminarul Nifon era renumit pentru 
felul în care se studiau cîntările ; Teodor Georgescu în comuna Plasa 
de jos; Mihalache (Manolachi) Zmeu — la Școala de cîntări din Boto- 
sani, redeschisă in 1862; Școala de cintáreti de la Roma se destiin- 
teazá in 1874; spre a se elimina paralelismul creat prin predarea mu- 
zicii la Seminarul teologic; Neculai Bercău la Piatra Neamţ ; Neagu 
Ionescu la Școala de cîntăreţi de la Buzău, desfiinţată si reînființată 
in 1894, avindu-l ca profesor si pe Nicolae Severeanu ; la Rimnicu Să- 
rat exista o școală de cintáreti de prin 1870; la Bacău se înființează 
o şcoală la 1889, condusă de Mihail Stamate; din 1894 la Rimuicu 
Vilcea se pun bazele unei şcoli. Profesorul de cîntări Ionosiu M. Cazacu 
de la Blaj, in 1872, dirija orchestra alumnilor seminarului. La Blaj, la 
Seminarul teologic, cîntarea se introduce în 1879; în 1894, D. Goliciu 
înființează o şcoală de cintüreti la Turnu Severin; şcoli de cintáreti 
erau la Huși, Fălticeni, Alba Iulia, Tîrgovişte, Cluj, Oradea, Beiuş, 
Craiova, Tirgu Jiu, ca si în unele localităţi mai izolate, în centre mă- 
nástiresti ca Putna 117 etc. 

Muzica este introdusă și în școlile de cultură generală. Este ade- 
vărat că se afla pe post de Cenusáreasá, dar un fapt apare de necon- 
testat : autorităţile au înţeles, fie și parţial, rostul muzicii în formarea 
personalităţii. Situaţia era precară, dacă judecăm că la Bucureşti, Gri- 
gore Manciu, titularul unei catedre la Asezümíntul condus de Visarion 
şi chiar la conservator, era în 1866 profesor la toate cele șaptesprezece 
școli primare din capitală 118, Ajuns ministru al Instrucțiunii. Titu 
Maiorescu emite o lege, la 8 august 1875, prin care se introduce muzica 
în licee, şcoli normale si in general în școlile de cultură generală. Mo- 
mentul este extrem de important, deoarece a avut consecinţe pozitive 
în luminarea artistică, muzicală a tinerelor generaţii. 

Asupra rolului educaţiei artistice s-au pronunţat o serie de con- 
deie, sustinind o adevărată campanie in acest sens. În 1866, G. Morariu 
recomandă educarea fetelor in „...accentele doinelor sublime româ- 
nesti* 119, ceea ce, să recunoaștem, este extrem de pertinent, cerind cu 
cîteva decenii înaintea lui D. G. Kiriac edificarea instrucţiunii muzicale 
a tinerilor români prin cîntecul popular. După trei ani, G. Morariu 
cere. cu insistenţă, ca muzica să fie introdusă în şcoli, invocînd vir- 
tutile sale moralizatoare 120. Tratind aceeași chestiune a educaţiei fe- 
telor, în „Foaia Scholasticá^ de la Blaj, in 1875, se arată că educaţia 


"7 Cele mai multe informaţii în această problemă le-am extras din Istoria 
muzicei la români de M. Gr. Posluşnicu, op. cit., p. 17—125. 

118 Reforma, Bucureşti, 1866, nr. 36, 21 august. i 

119 Morariu, G. Educafiunea fetelor. În: „Speranţia“. Arad, 1869, nv, 16, 
16 martie, p. 26—28. 

12 Morariu, G. Să infünfüm reuniuni de cîntări. În: „Sperantia“, Arad, 
1869, nr. 17, 1 octombrie, p. 147. 
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artistică nicidecum nu trebuie considerată un lux, ci unul din lucrurile 
folositoare 121. 

Pentru stadiul învăţămîntului muzical în unele şcoli poate fi con- 
cludentă cererea lui Alexandru Odobescu, făcută lui Ed. Wachmann, 
la 13 ianuarie 1894, de a i se recomanda doi profesori spre a putea 
întemeia o orchestră de cameră a elevilor Şcoalei normale superioare 
din Bucureşti 122. În scolile-pensioane, îndeosebi de fete, de asemenea, 
se preda serios muzica. Renumite pentru concertele pe care le susti- 
neau mai erau Liceul Elena Doamna, Liceul Gheorghe Lazăr, Sfintul 
Sava, Școlile confesionale Bukarester Deutscher Unterstiitzungsverein. 
Nu trebuie uitat că printre profesorii de muzică ai acestor școli s-au 
aflat Ciprian Porumbescu, la Gimnaziul român din Braşov si Iacob Mu- 
resianu, la preparandia de la Blaj. 

Desigur, prezenţa muzicii in programa șco.ară nu a putut face 
minuni peste noapte ; rezultatele au fost modeste, iar cultivarea senti- 
mentului patriotic, pentru care muzica avea un cuvint greu de spus, 
după cum se arată în „România musicală“, nu s-a produs potrivit astep- 
tárilor. Analizind cauzele acestei situaţii, se scoate in relief o seamă 
de defecţiuni care nu erau de natură să exercite acţiuni pozitive. „Dacă 
studiului muzicei în școli i s-ar fi dat importanţa ce i se cuvine; dacă 
orele de predare a acestei materii în școală ar fi fost mai multe; dacă, 
în fine, pozitiunea profesorului de muzică ar fi fost ridicată la un nivel 
mai potrivit, pe de o parte tineri capabili ar fi îmbrățișat cariera mu- 
zicală ca profesori, iar pe de alta, ca consecință norocitá, scolarii vor 
fi ieşit cu bogate cunoștințe muzicale pe cari, se înțelege, cá în viaţa 
practică le-ar fi utilizat cu folos“ 125, 

Conștienți de carentele instrucţiunii muzicale în școală, muzicienii 
perioadei secvente, în fiunte cu D. G. Kiriac, vor milita pentru îmbu- 
nătățirea situaţiei, impunind o metodă originală si eficientă de educaţie 
muzicală, la temelia căreia se afla cîntecul românesc. 


121 Creșterea fetelor. În: „Foaia Scholastică“, Blaj, 1875, nr. 3. 15 apri- 
lie, p. 54, 

122 Cosma, Viorel. Filarmonica George Enescu din București, 1868—1968. 
București, 1968, p. 33. 

123 Cordoneanu, C. M. Muzica şi patriotismul. în: „România musicală“, 
Bucureşti, an. VII, 1896, nr. 19, 15 nov., p. 141. 


2. PERMANENTELE SI FLUCTUATIILE 
VIETII MUZICALE 


Pe bolta vieţii muzicale din a doua jumătate a secolului trecut 
se discern permanente și apariții meteorice. Spectrul oferă o imagine 
suficient de bogată. aflată în continuă mișcare. Fluctuatiile ce se ma- 
nifestă prin înfiinţarea si desmembrarea unor formații, societăţi si an- 
treprize gráiesc de la sine despre stáruintele muzicienilor îndreptate 
spre susținerea pulsului vieţii de concert si de operă, ca si despre pie- 
dicile imense care sugrumau, adeseori in fasá, inițiativele si mláditele 
tinere. Caracterul improvizat al unor acțiuni a demonstrat în repetate 
rînduri inexistența condiţiilor obiective, pentru ca visele să devină rea- 
litate. Numai pe măsura trecerii anilor, acumulării rezultatelor conser- 
vatoarelor si formării publicului muzical, împlinirile prind contururi. 
Linia dezvoltării vieţii muzicale va marca un curs ascendent, căpătind 
amploare. Pulsul cel mai susținut îl va înregistra capitala, Bucureștii, 
în restul orașelor manifestindu-se o activitate muzicală cu intermitențe, 
fiind mai accentuată în centrele mari, îndeosebi acolo unde își aveau 
reședințele conservatoarele. 

Trei straturi importante se desprind în profilul vieţii muzicale, în 
ordinea ariei de ráspindire: a) amatorismul, reprezentat prin coruri 
țărănești, muncitorești, de intelectuali, societăţile literare și muzicale, 
fanfarele sătești și orăşeneşti, trupele teatrale si muzicale; b) semi- 
profesionismul, întîlnit cu precădere în cadrul formațiilor instrumen- 
tale militare, în reuniunile muzicale și societăţi (aici ar putea fi in- 
cluși și lăutarii cu aria lor vastă de întindere); c) profesionismul, ilus- 
trat prin activitatea formațiilor orchestrale stabile, prin trupele de operă 
italiene și române, avind uneori în titulatură „Societatea...“, produc- 
lile conservatoarelor, recitalurile vocale si instrumentale. Într-un cu- 
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vînt, prin manifestări promovate de muzicieni consacrati, Special in- 
struiti. Aceste compartimentári nu trebuie privite rigid. Cu atit mai 
mult cu cit unele tipuri de formatii s-ar incadra si intr-un alt strat. 
Bunăoară fanfarele militare, într-un anumit sens, reprezintă forme pro- 
fesioniste, fiind alcătuite din muzicieni instruiți. La fel si lăutarii, care 
desi profesează întreaga lor viaţă muzica, nu i-am inclus la categoria 
profesioniştilor. Profesionismul raportat la ceea ce se leagă de formele 
muzicii preclasice, clasice si romantice, la genurile operă, simfonie si 
cameră, nu îndreptățește alăturarea ipso facto a altor profiluri de mu- 
zicieni. La fel se ridică problema profesionismului muzicii bisericești, 
corale si instrumentale (orga), reprezentind tot o formă profesionistă, 
avînd însă un specitic aparte. 

O altă categorie de probleme se leagă de faptul că straturile men- 
ționate nu cuprind totalitatea manifestărilor. Bunăoară, muzica de sa- 
lon nu pierde încă terenul, constituind si mai departe modalitatea ca- 
merală a amatorismului. În acest cadru s-a desfășurat acțiunea creării 
unui dans de rezonanţă internaţională, pornindu-se de la genul folclo- 
ric. Cercurile literare au lansat dansul de salon „romana“, susti- 
nut de presă, tipărit inclusiv in revista muzicală „Musa română“. Tot 
muzicii de salon îi este destinată o întreagă literatură pianistică, în 
care dansurile moderne nu reuşesc să stingherească prelucrările de 
melodii populare. Nu insistăm asupra unor asemenea aspecte de certă 
circulație, deoarece importanța lor este considerabil diminuată de ma- 
nifestările superioare muzicale, de concerte si spectacole lirice. O isto- 
rie a muzicii moderne româneşti, datorită volumului de informații, nu 
poate cuprinde toate manifestările. Se impune cu acuitate selectarea 
lor in lumina semnificatiilor pe care le au în ansamblul muzicii ro- 
mánesti si universale, Din acest punct de vedere covirsitoarea majo- 
ritate a formelor muzicale amatoare si semiprofesioniste intr-o lucrare 
de sinteză nu mai pot retine atenţia ca în trecut, cînd nu dispuneam 
de axele primare ale adeváratei vieti muzicale, in sensul modern al 
cuvîntului. În consecinţă vom proiecta focarul cercetării asupra com- 
ponentelor vieţii muzicale legate de cadrul profesionist, de creaţie, si 
vom aborda numai parţial alte sectoare. 

Reliefăm ideea că viaţa muzicală românească, desfășurată cu su- 
ficientă amploare pentru stadiul de atunci, îmbracă toate formele acre- 
ditate în centrele cu tradiţie. Se depun considerabile eforturi, de cele 
mai multe ori încununate cu succes, pentru ca muzica românească, cen- 
irele urbane importante să intre în circuitul european. Dintr-o ţară cu 
o cultură eterogenă, în care predomina sfera orientală, s-a reușit ca, 
în cîteva decenii, să se făurească o cultură de tip occidental, făcînd 
pași vizibili pe calea progresului. Criticul muzical Grigore Ventura, re- 
ferindu-se la convorbirea avută la München cu Richard Wagner, pro- 
babil în 1868, relatează cuvintele acestuia atunci cînd interlocutorul 
român ezitase să răspundă la întrebarea dacă Bucureştii posedă o bună 
orchestră simfonică : „Înţeleg, nu aveţi o orchestră bună, ei bine, dom- 
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nul meu, nu sînteţi încă civilizati ^! Tonul caustic si aspru al cuvin- 
telor autorului „tetralogiei“ nu infirmă cu nimic cele susținute mai sus. 
Wagner avea dreptate, sub aspect teoretic, numai că formula această 
cerinţă la adresa unei ţări care începuse escaladarea Everestului mu- 
zical. Important era faptul, nesesizat de Wagner, că Bucureștii, descă- 
tusat de sub opresiunea fanariotă, la mai puţin de cinci decenii, dis- 
pune de orchestră simfonică proprie. Spre sfirsitul secolului situaţia 
nu mai era aceeași, experiența dobindită, formarea instrumentiștilor, 
omogenizarea lor făcuse ca problema calităţii să se afle pe agenda zilei. 

Un fapt apare indiscutabil: existenţa, la București, a orchestrei 
simfonice permanente, a operei italiene, a trupei românești de operă, 
pentru a nu pune la socoteală şi formaţiile de cameră, fie și temporare, 
ne permit să repetăm că viața muzicală demonstra că ţara era înscrisă 
pe traiectoria marii civilizaţii europene. În plus, trebuie să precizăm 
că nu preluam formele muzicii apusene, nu le adoptam, ci, semn al 
vitalitátii, le adaptam mediului, structurii noastre spirituale. 

Muzica noastrá din a doua parte a secolului trecut indica dorinta 
arzátoare de a ne manifesta ca români in arta muzicală, prin interpreti 
autohtoni, prin compozitori si productii artistice capabile sá ne repre- 
zinte. Faza asimilárii mecanice trecuse. Ca atare, asimilarea se pro- 
ducea simultan cu naşterea formelor proprii. Muzicienii selectau si pre- 
luau formele occidentale ale vieţii artistice moderne care îi serveau în 
fáurirea artei nationale. Revelația altor culturi, care a determinat o 
vastă acţiune de importare, s-a produs concomitent cu procesul gene- 
zei, în formele adecvate, a fondului national. George Stephánescu ex- 
prima această teză arăvind că fundarea trupei românești de operă avea 
o semnificaţie simbolică : „Opera română va fi cea mai răsunătoare 
fanfară care va duce ţărilor străine sunetul desteptárii naţionale“ 2. 

Viaţa muzicală, prin pirghiile sale, a oferit cadrul propice mani- 
festării degajate a acelui domeniu care se pretează în măsura cea mai 
ridicată la afirmarea virtuţilor nationale. creația. În acest sector spe- 
cificul românesc se imprimă de la primele încercări, punind în totală 
umbră acele lucrări care nu se înscriau pe făgaș naţional. Valorificarea 
melosului oral a servit din plin intentiilor creatorilor, care și-au adus 
aportul în raport direct proporţional cu felul in care au știut să-l soli- 
cite, să-l descopere si fructifice. Dar pentru ca o creaţie să se dezvolte 
în linie ascendentă avea nevoie de susţinere în condiţiile vieţii muzi- 
cale. Coroborarea acestor două componente esenţiale se soldează cu re- 
percusiuni pozitive asupra nivelului si ritmului dezvoltării întregii ac- 
tivitáti muzicale, care urmărea împlinirea aspirațiilor comune : plámá- 
direa şcolii muzicale românești. Or, această finalitate a presupus și a 
beneficiat de eforturi comune, conjugate din ambele direcţii. Identi- 
ficarea creatorilor, instituţiilor şi formațiilor cu aceleași țeluri a impri- 


i Ventura, Grigore. Concertele simfonice, În:. „Revista idealistă“, 1903, 


1 aprilie, pag. 369. 
2 Manuscrise G. Stephănescu. În colecţia lui Gabriel Stephănescu. 
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mat mișcării muzicale o aureolă unitară, desfășurată sub stindardul 
culturii nationale. 

Care au fost principalele forme ale vietii muzicale si cum s-au 
dezvoltat in a doua parte a secolului trecut ? 


SOCIETATEA „FILARMONICA ROMÂNĂ“. 
VIAȚA CONCERTISTICĂ ÎN BUCUREȘTI 


După 1859, pînă a luat ființă Societatea „Filarmonica Română“ 
la Bucureşti, concertele susținute de orchestră erau rare, organizarea 
lor revenind trupelor de operă italiene, Teatrului Naţional și conser- 
vatorului. Putem indica concertul din 14 aprilie 1860, cînd s-a execu- 
tat o compoziţie originală a lui Al. Berdescu, „Potpouri din melodii 
naționale format cu tot caracterul naţional“ 3, şi concertul orchestrei 
conservatorului, din 5 septembrie 1865, dat în sala Bossel, avindu-l di- 
rijor pe Ed. Wachmann 4. S-a executat cu acest prilej și Marea uvertură 
valahă, adaptată pentru orchestră de G. Stephănescu. 

Un „Concert de muzică clasică“, dirijat tot de Eduard Wachmann, 
are loc la 22 aprilie 18665. Programul a cuprins: Uvertura Prometeu 
de Beethoven, Simfonia în sol minor de Mozart, Adagio (?) de Haydn și 
Simfonia II de Beethoven. Potrivit ziarului „Satyrul“, orchestra în care 
cinta si Flechtenmacher era „...cea mai savantă ce avem la noi“...6 Ini- 
(iativa organizării acestui concert aparţine în întregime lui Eduard 
Wachmann, care, profund deziluzionat, după întoarcerea în patrie, de 
stadiul incipient al vieţii muzicale, se hotărăște să acţioneze. ,..Àm 
fost viu izbit de starea de stagnare în care se află această frumoasă 
artă în tara mea“ 7. Prospectează terenul si se convinge cá intrunind 
fortele instrumentale din cadrul orchestrei Teatrului National si con- 
servatorului se poate antrena ín sustinerea unui concert, se poate an- 
gaja pe drumul care avea să-l urmeze pînă la sfîrşitul vieţii, de a 
„inspira publicului iubirea pentru frumos în arta muzicală“. 


3 Musicescu, Maria Ana. Începuturile concertelor simfonice la București. 
în : „Muzica“, Bucureşti, 1954, nr. 1, pag. 27. 

4 Cosma, Viorel. Filarmonica George Enescu din București (1868— 1968). 
Op. cit., p. 11. 

5 Si nu 1 sau 4 aprilie, cum se mentioneazá in anumite surse. Programa- 
rea iniţială a concertului, nu a avut loc, din cauza evenimentelor politice care 
au dus la răsturnarea lui Cuza Vodă. 

$ Cronica spectacolelor. În: „Satyrul“, Bucureşti, An. I, (1866, nr. 13, 
mai. p. 2. 

7 Biblioteca Academiei R.S.R. Secţia ms. Dosarele Wachmann, nr. 9407, 
p. 60, vezi G. Breazul, La bicentenarul nașterii lui Mozart. Bucureşti, 1956, pag. 76. 
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Eduard Wachmann — animator al vieţii muzicale bucureștene. 
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Succesul artistic obținut a determinat o opinie favorabilă încro- 
pirii unei activități mai intense şi chiar existenței orchestrei simfonice 
permanente. În presă apar articole ce susțin ideea inițiată. Muzicianul 
Eduard Hübsch într-un articol publicat in „Românul“ 8 lansează for- 
mula „concertelor poporane“, încheind într-o manieră ce susținea cu 
căldură perseverenta lui Ed. Wachmann: ,..nu e destul pentru capi- 
tala României să aibă o operă italiană (si fabula vera est), unde lumea 
bogată merge să audă de 15 ani Trovatore si Traviata. Românii au des- 
tule mijloace pentru a putea să guste din timp în timp din operele ma- 
rilor compozitori.“ În capitalele Europei, concertele populare, avind da- 
rul să atragă un public divers spre muzică, se bucurau de preţuire. Ar 
fi suficient să ne referim la „concerts populaires“ organizate la Paris 
de Pasdeloup, între 1861—1884. Exemplul unor asemenea pirghii între 
profesioniști si ascultători a cîștigat aderenti si la noi, fiind sugerate 
de susținătorii înființării unei orchestre simfonice, la Bucureşti, astfel 
surprinsă de Ed. Hübsch în susmentionatul articol, in care credea cà 
orchestra nici n-ar necesita subscriptii, ci numai încurajare. „În toate 
țările civilizate din Europa... există societăţi filarmonice încă de mult, 
care au scopul să facă a intra simțul muzical în popor şi a-l face să 
audă operele marilor compozitori“ 9. Ideea va căpăta aderentá in rin- 
durile membrilor Societăţii „Atheneul Român“ la solemnitatea inaugu- 
rării căreia, la 17 noiembrie 1866, a avut loc un concert cu concursul 
iui Constantin Dimitrescu, N. I. Voinescu si Robert Klenck 10. 

Formulările la adresa ansamblurilor muzicale, pentru ca ele să se 
adreseze unui cerc larg de auditori, constituie unul din leitmotivele 
presei şi una din preocupările constante ale muzicienilor noştri. Va re- 
veni si în memoriile lui Stephănescu, atunci cînd arată că opera ,tre- 
buie să fie școala si distracţia poporului, iar nu a cîtorva bogătani“ tt, 

Unicul concert simfonic oferit în anul 1867, dirijat tot de Ed. Wach- 
man, are loc la 3 aprilie 1867, avind-o solistă pe Eleonora Riureanu, 
pianistá, sora lui Wachman. Programul: L'Hotellerie portugaise. uver- 
turá de L. Cherubini, Septet de L. van Beethoven (fragmente), Concert 
pentru pian si orchestră de C. M. Weber, Imn de Joseph Haydn si 
Simfonia in mi bemol major de Mozart. 

Transpunerea in practicá a ideii infiintárii unei activitáti per- 
manente de concerte la Bucuresti a fost pregátitá meticulos, cáutin- 
du-se atragerea unui public cit mai mare la această nobilă cauză. Ac- 
tiunea s-a desfășurat sub auspiciile Societăţii ,Atheneului Român“, in 
cadrul căreia se organizau conferințe pe teme culturale, concerte came- 
rale din 1867, iar după un an s-au inaugurat seratele literar-muzicale 
care antrenau cele mai bune forte interpretative din București : Ludovic 
Wiest, N. I. Voinescu, C. Dimitrescu, I. Sulzer, E. Rîureanu 12. 
$ 1866, 3 decembrie, p. 887. 

9 Cosma, V. Op. cit., p. 15. 

1? Idem, p. 15—16. 

11 Manuscrisele G, Stephănescu. in colecţia lui Gabriel Stephánescu. 
12 Cosma, V. Op. cit, p. 17. 
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Eforturile indreptate spre crearea unei forme permanente de viatá 
concertisticá la Bucuresti se cristalizeazá in anul 1868, cind Eduard 
Wachmann, sprijinit de Constantin Esarcu, animatorul Societăţii „Athe- 
neul Român“, cîștigă de partea sa un mánunchi de intelectuali iubitori 
ai muzicii, cu care fondeazá, la 29 aprilie 1868, Societatea ,Filarmonica 
Română“. Scopul acestei societăţi, care reunea muzicieni si melomani, 
este consemnat in statut, în primul articol: ,..de a propaga gustul si 
cultura muzicei simfonice, a populariza capodoperele maeștrilor clasici, 
a organiza la Bucureşti o orchestră completă si permanentă in condi- 
tiile cele mai favorabile ale artei“. Concis, finalitatea societăţii viza 
formarea unei orchestre simfonice permanente, alcătuită din români, 
ca să susțină concerte și să asigure muzica la Teatrul National. Sefului 
orchestrei, Eduard Wachmann, îi revenea, potrivit statutului. alegerea 
și angajarea instrumentiștilor, dirijarea ansamblului, alcătuirea progra- 
melor si tot ceea ce afecta latura muzicală 3, 

Aceste țeluri sint mai generalizat tratate într-un apel apărut sub 
semnătura „Comitetului societăţii“, în care se cere sprijinul material 
al contribuabilului de rînd pentru „Societatea filarmonică“ ce înălța 
„Atheneui Român“, în slujba căruia depune eforturi susținute Constan- 
tin Esarcu. În „Atheneul Român“ se legitimează oportunitatea activităţii 
societății, luîndu-se drept argument civilizaţia : „Nu e ţară în Europa, 
cu oricare pretenţii de civilizatiune, care să nu aibă în sînul sáu nu- 
meroase instituţii si societăţi cu scop de a dezvolta si a propaga gustul 
uneia dintre cele mai frumoase și ideale dintre arte: muzica...“ 

Mai departe se arată cum cele mai diferite straturi sociale găsesc 
în cultul muzicii prilej de ináltare si desfătare : „Într-adevăr, nu pot 
sta indiferenți înaintea unor încercări de asemenea natură nici aceia 
care, cunoscind influenţa Muzicei asupra dezvoltării părţii estetice a 
culturii unei naţiuni, caută într-însa un puternic principiu de Educa- 
tiune, nici aceia care, în urma ostenelei zilei si preocupatiunilor prozaice 
si adesea vulgare ale existenței, simt trebuinta de a da spiritului lor 
o distracție mai nobilă, care să le repauze si, în același timp, să-i înalțe 
şi să-i înnobileze, nici în fine acea porţiune favorizată de avere a socie- 
tátii care caută plăcerile elegante si ocupatiunile de o delicateţe spe- 
cialá* 14, 

Gásim concludente indicatii programatice asupra directiei orientárii 
societátii, rásfringindu-se nemijlocit asupra configuratiei repertoriului. 
„Din vastele domenii ale muzicii, societatea noastră isi propune a par- 
curge acelea deja foarte vaste, ale muzicii clasice, ce ocupă un loc atit 
de înalt în ierarhia Belelor-Arte, și maeștrii ce voiește a populariza, 
sînt acei pe care i-a consacrat admirația universală a mai multor gene- 


13 Societatea „Filarmonica Română“. În: „Românul“, Bucureşti, An. XII. 


1868, 9 mai, p. 397. 
14 Societatea Filarmonică Română. În: „Atheneul Român“. Bucureşti, 1868, 


nr. 1, p. 104. 


HRONICUL MUZICII ROMANESTI 73 


rații, si pe care critica istorică i-a clasat printre cele mai mari genii 
care fac gloria şi onoarea umanităţii“ (s.n.) 15. 

Deşi articolul acesta a apărut după aproape două decenii de la 
constituirea Filarmonicii, el are o însemnătate deosebită, deoarece re- 
prezintă linia estetică, de directionare a programelor concertelor. Nu 
se va include în repertoriu orice lucrare simfonică, inclusiv românească, 
decît numai ce este consacrat de admiraţia universală și „critica isto- 
rică“. Retinem acest aspect, asupra căruia vom reveni mai tirziu. Fina- 
litatea urmărită de iniţiatorii Societăţii „Filarmonica Română“ se poate 
rezuma în următoarele rînduri din statutul redactat de A. Cantacuzino- 
Zizin: ,.lucreazá pentru ridicarea nivelului intelectual, moral si estetic 
al naţiunii, urmărind dezvoltarea marilor idei conţinute în cele două 
mari cuvinte ` Educatiune — Instrucţiune“ 16, 

Concertul inaugural al Societăţii „Filarmonica Română“, din 15 
decembrie 1868, dirijat de Ed. Wachmann, a cuprins lucrările : Beetho- 
ven — Uvertura Coriolan, Mendelssohn-Bartholdy — Nocturna din Visul 
unei nopți de vară, J. Haydn — Simfonia nr. 3 în mi bemol major, Mo- 
zart — Uvertura la Flautul fermecat, Mendelssohn-Bartholdy — An- 
dante con moto, Beethoven — Simfonia VI în fa major. 

Odată întemeiată, Filarmonica va imprima un impuls substantial 
vieții muzicale româneşti. Desi din Comitetul noii instituţii făceau parte 
persoane influente ` Alexandrina Ioan Ghica-Mavros, Alexandrina Ghica- 
Blaremberg, Lucia Negri, Jean A. Cantacuzino, Dimitrie Sturza, I. Teo- 
dori şi Constantin Esarcu, condiţiile materiale erau departe de a fi asi- 
gurate. Numai abnegatia eroică si ínsufletirea lui Wachmann au putut 
contracara dificultăţile ce se ţineau lant. Asupra unora Wachmann a 
influenţat direct ; aşa bunăoară, numit director la conservator, una din 
primele măsuri va fi orientată către acoperirea nevoilor vieţii de con- 
cert introducínd studiul instrumentelor de suflat care, pînă atunci, lip- 
seau din planul de învățămînt. Mai mult, pentru perfecţionarea instru- 
mentală a orchestrantilor existenti, si în scopul întăririi unor comparti- 
mente, organizează cursuri pentru suflători si instrumentistii cordari 
în cadrul Societăţii. 

Începutul promiţător, subliniat în cronicile apărute după primul 
concert, este confirmat de activitatea ulterioară. Numărul concertelor 
anuale crește, alternind între trei si șase, astfel cá în perioada 
1868—1875 orchestra dirijată de Ed. Wachmann prezintă patruzeci si 
unu concerte simfonice. De menţionat că în al doilea an de functio- 
nare, orchestra era compusă din 22 de violoniști, 5 violisti, 2 violonce- 
listi, 3 contrabasisti, 2 flautisti, 2 oboisti, 2 clarinetisti, 2 fagotisti, 
4 cornisti, 3 trompetisti, 3 trombonisti si instrumentistii la percutie. De 
la an la an se produceau mici modificári numerice, variind intre 31 
si 55 de instrumentiști. Este de presupus cá orchestra, instabilă ca in- 

15 Societatea Filarmonică Română. În: „Ţara“, An. II, nr. 84, 14 mai 1886. 
ct. Breazul, G. La bicentenarul nașterii lui Mozart, op. cit., pag. 84. 

15 Cosma, V. Op. cit., p. 21. 
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ctrumentiști, neavînd angajaţi permanenti, nu dispunea de instrumente 
corespunzătoare, nu avea omogenitate din cauza diferenţelor în pregă- 
tirea profesională a componenților ei. Concertmaestri erau L. Wiest si 
E. Hübsch, care apăreau și în calitate de soliști 17. Ed. Wachmann, desi 
deţinea concomitent și funcţia de director al conservatorului, urmărea 
comasarea celor două instituţii, fapt c» explică, in 1870, iniţierea unui 
cuis intitulat Societatea Filarmonică, in care de fapt se făceau repetiții 
în vederea concertelor 18. 

Repertoriul programelor simfonice din primul deceniu de la în- 
fiintarea Filarmonicii Române fusese orientat spre lucrări clasice, iar 
dintre romantici figurau Schubert, Mendelssohn si Weber. Pînă în 1875 
Wachmann prezintă simfoniile lui Beethoven, exceptind a noua, ceea 
ce constituie un merit incontestabil al tinerei formaţii, mai ales dacă 
ținem seama si de execuţia uverturilor programatice ale aceluiaşi com- 
pozitor : Prometeu, Coriolan, Egmont, Leonora. Ponderea masivă a crea- 
tiei beethoveniene (între care prezența repetată a Simfoniei „Pasto- 
rala“) ar favoriza impresia unui cult față de acest genial creator, ceea 
ce este un fapt acceptabil. Aceasta cu atit mai mult cu cît interpretarea 
unor simfonii era primită cu multă răceală. În „Journal de Bucarest“ 
din 7 mai 1874 se puteau citi asemenea rînduri: „La Symphonie Pasto- 
rale, nous avons le regret de le constater, a ennuye tout le monde: les 
plus grands amateurs de cette musique l'ont trouvée trop longue*. Re- 
zultă, desigur, cá unele lucrări incluse in concerte depășeau disponibili- 
tátile aperceptive chiar ale melomanilor. Educaţia muzicală prin inter- 
mediul concertelor simfonice a fost o operă de răbdare și perseverenţă... 

„Concertele simfonice servesc ca şcoală de gradul cel mai supe- 
rior pentru educatiunea muzicală, si prin urmare sunt foarte necesare. 
dacă întrunesc conditiunile unei bune executiuni, si sunt ne folositoare, 
cînd ele, departe de a fi o școală, servesc numai ca mijloc de întilnire 
sau ca un obiect de modă si mai mult ca o afacere de profit material“ 1°. 

După Beethoven, cel mai frecvent compozitor inclus în programe 
a fost Mendelssohn-Bartholdy, desi astăzi putem socoti că era puţin 
exagerat, apoi Mozart, Haydn, Wagner, Weber. Rar s-au cîntat: Bach, 
Haendel, Rameau, Gluck, Rossini... 

Pentru configuraţia variată a programelor sînt incluse și piese de 
largă accesibilitate : Marșul nupftial si Uvertura la Grota lui Fingal de 
Mendelssohn, Uvertura l'Hótelliére portugaise de Cherubini, Mars si 
cor din Ruinele Atenei de Beethoven cu concursul elevilor scolilor pu- 
blice, dirijati de G. Stephánescu, uvertura la Răpirea din Serai de 
Mozart si altele. Marele admirator al muzicii wagneriene, care a fost 
Ed. Wachmann, a introdus cu curaj fragmente simfonice din operele 
acestuia, infruntind mentalitatea multor amatori ce se raliau opiniei 


11 Cosma, V. Op. cit., p. 23. 

18 Constantinescu, R. Wachmann, op. cit., p. 39. 

19 Cordoneanu, C. M. Concertele simfonice (urmare si fine). În: „România 
musicală“, București, An. IV, 1893, nr. 8, p. 49—50. 


HRONICUL MUZICII ROMÂNEȘTI 75 


cronicarului de la „Journal de Bucarest“ 2 care scria că uvertura la 
Tannhăuser (2 aprilie 1874) ,..este un corp mare, prost construit“. 

În activitatea orchestrei intervine o perioadă albă, din cauza osti- 
lităţilor si urmărilor imediate ale Războiului de independenţă. Dar si 
înainte se instaurase o scădere a entuziasmului publicului si al unor 
instrumentiști, ceea ce s-a soldat cu încasări mici, afectind serios bu- 
getul tinerei societăţi 21. Din aprilie 1876 si pînă în martie 1883 se în- 
trerupe cursul ascendent al Societăţii „Filarmonica Română“, cu o ex- 
ceptie, concertul din 4 aprilie 1881, avind-o solistă pe Emilia Saegiu, 
în Concertul nr. 2 pentru pian și orchestră de Chopin și Fantezia pen- 
iru pian și orchestră „Ruinele Atenei“ de Liszt. 

Cauzele perioadei inactivitátii Filarmonicii nu pot fi numai cele 
determinate de ostilitățile militare, deoarece acestea s-au consumat in 
1877—1878. Se pare că răgazul dintre 1876—1883 a avut şi cauze su- 
biective, neavînd sprijinul scontat si necesar unei asemenea intreprin- 
deri, a stat în aşteptarea unor vremuri prielnice. 

În editorialul din 23 martie 1880 „Lyra română“ abordează ches- 
tiunea delicată a inactivitátii Societății „Filarmonica“, încercînd să gă- 
sească motivele stagnării. Practic, nici unul dintre potentialele motive 
nu e acceptat, lăsîndu-se să se înțeleagă că o anume apatie ar fi dus 
Ja relache-ul orchestrei. Subliniindu-se rolul educativ al concertelor, 
autorul face un călduros apel la Ed. Wachmann și membrii societăţii 
pentru a reinnoda cit mai curînd seria concertelor 2. Bucureştenii au 
avut în octombrie 1880 o microstagiune de trei concerte oferite de So- 
cietatea Filarmonică din Brașov, dirijate de A. Brander. 

Avintul generat de obţinerea neatirnárii determină o înviorare a 
activității culturale, implicit a Societăţii „Filarmonica“. Chiar dacă nu- 
mărul manifestărilor pină în 1890 oscilează între 3 și 5, iar reluarea 
vepetitiilor si concertelor se face anevoios, totuși se poate spune, fără 
ezitare, că asistăm la o înflorire desfășurată pe toate compartimentele. 
Activitatea curentă se reia în martie 1883, iar din 1889 orchestra își sus- 
tine activitatea in noua sală a Palatului Ateneului, construit prin con- 
tributia largă a bucureştenilor, datorită entuziasmului unor animatori 
perseverenti, dintre care se remarcă Constantin Esarcu, V. A. Urechia, 
N. Kretzulescu. 

Un răsunător jubileu se aniversează la 10 aprilie 1894 cu prilejul 


« 


celui de al 100-lea concert, oferind publicului : Beethoven — Uvertura 
Egmont, Brahms — Concertul pentru pian, op. 15, Wagner — Preludiul 
¿a Parsifal, Massenet — Scene napolitane si Wagner — Preludiu din 


20 Alb. Spicq. Spectacles et concerts, În: „Journal de Bucarest“, An. V, 
1874. 7 mai. 

21 Recurgind la programele filarmonicii publicate de V. Cosma, în op. cit, 
p. 93—97, se poate urmări evoluţia statistică a numărului concertelor pe anii: 
1868—1, 1869—3, 1870—7, 1871—4, 1872—6, 1873—6, 1874—5, 1875—6, 1876—96. 

2 G.I[.M. Convorbiri muzicale, Concertele simfonice ne este obiectul, în: 
„Lyra română“, Bucureşti, An. I, 1870, nr. 15, p. 113—114. 


16 O. L. Cosma 


maeștrii cintáreti din Nürnberg. Succesul a fost răsunător, iar sárbáto- 
rirea a fost amplu surprinsă în cronici. 
Numărul membrilor orchestrei crește an de an. În anul 1893, 
număra 79 de instrumentiști, ceea ce ne indreptáteste să vorbim despre o 
formaţie cu posibilități mari de interpretare %. Sporesc şi concertele, 


Ateneul Român din București. 


şase pe an, exceptind 1891 (5) si 1894 (8). Aserţiunea își află sustinere 
în repertoriul variat al programelor, in care ponderea înclină, de astă 
dată, înspre lucrări ale compozitorilor romantici, de întindere restrînsă, 
cum ar fi: Arlesiana de Bizet, Dansul macabru de Saint-Saéns, ajun- 
gind la piese pretentioase sub aspect tehnic-interpretativ, ca Moarte si 
iransfiguratie de Richard Strauss, Simfonia „Patetica“ de Ceaikovski, 
Simfonia III de Bruckner. De notat cá, aláturi de lucrárile lui Beethoven 


?5 Ed. Wachmann recruta adeseori pentru orchestră instrumentisti străini 
prin intermediul impresarilor vienezi: S. Weiser, A. v. Baraty, I. Kugel si Bösen- 
dorfer, După R. Constantinescu, Wachmann, op cit., p. 40. 


EE 
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ui loc important îl ocupă creația wagneriană, de la Rienzi la Parsifal, 
reprezentînd prin fragmente, desigur, întreaga sa creaţie. Pătrunderea 
iot mai masivă a compozitorilor şcolilor nationale, ca Smetana, Dvorak, 
Grieg, Glinka, Rimski-Korsakov, se bucură din partea ascultătorilor și 
a criticii de o primire călduroasă, ,.. pentru că motivele scoase din 
muzica populară slavă şi lucrate cu o măiestrie admirabilă... probează 
incă o dată că temeiul clasicitátii e poporul“ 24. Asemenea cuvinte au 
darul să atragă atenţia asupra compoziţiei nationale, asupra muzicii 
10mánesti. 

Societatea „Filarmonica“ a inregistrat, in general, o activitate con- 
iinuă, excepţie anii arătaţi, dar adeseori se iveau situații dificile, critice, 
care duceau la desființarea ei. Desfiintare, în sens strict organizatoric, 
ca după un anume interval să se renască la fel ca şi pasărea Phoenix. 
Astfel se explică de ce, pină prin 1890, ar putea fi semnalate vreo cinci 
iliintári de societăţi filarmonice, toate sub conducerea lui Ed. 
ichmann. 

Referindu-ne la Wachmann ca dirijor, dupá consemnárile cerce- 
iale, se poate deduce cá era extrem de meticulos, sobru in gesturi si 
evita spectaculosul. Ca atare, se rezuma la o tactare strictá. Cu tot 
numărul mare de repetiții, între 10—15 pentru fiecare concert in medie, 
iotusi nu se obtineau performante deosebite. ,Omogenitatea, se scria in 
.Bucarest" la 2/14 aprilie 1891, lipseste cu totul si violonistii nu-si tin 
la fel arcusul, lucru uşor de lămurit prin aceea cá instrumentistii sînt 
adunați de ici de colo, cea mai mare parte a trupei fiind alcătuită din 
vei de la Teatrul National, restul cintind în fiecare seară la cafeneaua 
Oppler si în alte varieteuri* 3. 

Arătam mai sus că în programele orchestrei se preconizează inclu- 
derea numai a lucrărilor consacrate, primele audiții absolute erau ex- 
viuse. Acest aspect ar putea prilejui acuzaţia de conservatorism la adresa 
i Eduard Wachmann si a colaboratorilor săi din imediata apropiere, 
esi într-o anumită privinţă criteriul servea la promovarea lucrărilor 
verificate, Principiul aplicat stricto senso a avut repercusiuni negative 
asupra creaţiei autohtone, pe care numai orchestra Filarmonicii, fiind 
singura, putea s-o prezinte, s-o acrediteze în conștiința publicului. Din 
pácate, Eduard Wachmann a manifestat o reticentá, un scepticism con- 
.ecvent faţă de creaţia simfonică românească, concretizat in neprogra- 
marea nici unei uverturi sau piese simfonice scrise de compozitorii nos- 
iri, deşi au existat, aşa cum se va vedea mai tirziu. Lipsa interesului 
din partea forului cel mai indicat în promovarea creaţiei simfonice au- 
tohtone, a stimulentului execuţiei, a confruntării cu publicul nu au fost 
de natură să suscite creaţia. 

Admonestarea publică, extrem de aspră, pentru dezinteresul față 
de creaţia indigenă manifestat de Wachmann revine „României musi- 


24 Vulcan, Iosif. De la București. În „Familia“, Budapesta, XXXI, nr. 11, 


1895, 12/24 martie, pag. 130. 
25 Constantinescu, R. Wachmann. Op. cit, p. 45. 


18 O. L. Cosma 


cale": „Dl. Wachmann, care e si profesor de compoziţie, pe cine ne-a 
produs in aceste concerte, adicá a cáror elevi li s-au produs compositiu- 
nile la concertele simfonice, căci la Paris, Viena etc, unul din meri- 
tele organizatorilor acestor concerte este si acesta, cá se produc tinerii 
compozitori! Produs-a oare d. Wachmann. in concertele d-sale din 
compoziţiile vreunui din elevi săi cu care se tot lăuda? Nimic si iar 
nimic. Dar cum era să facă d. Wachmann acest lucru, pe cit este de 
dibaci, in a induce lumea in eroare, pe atit este si de invidios si voeste, 
cu orice pret, să fie considerat în totul, ca alfa si omega al României. 
Acest Domn se laudă mereu cu d. X, sau cu Y, ca produse ale 
d-sale (!!) dar nu-i dá mîna a le executa ceva din compoziţii de 
teamă să nu se facă vreo comparaţiune care ar fi în detrimentul 
d-sale“ 25. Dacă din aceste acuzaţii in care s-a strecurat o anumită doză 
de subiectivism, aruncăm ceea ce ar părea calomniere, putem sesiza fon- 
dul problemei: nepromovarea muzicii româneşti. Și în anul următor: 
revista reia această temă, acuzindu-l pe Wachmann că în calitate de ti- 
tular al catedrei de compoziţie și dirijor al Societăţii filarmonice, nu 
promovează compoziţiile românești. „În ce priveşte muzica noastră na- 
tionalà — să nu se confunde cu muzica ordinară — care apare ca ciu- 
percile după ploaie si este la ordinea zilei la clasele vulgare. stricind 
cu totul gustul și caracterul românesc, adevărata comoară românească, 
nimeni nu s-a ivit la noi în ţară, — cauza lipsei unei școale muzicale în 
care se învaţă, iar nu se face numai paradă ca formă oficială — care 
să coordoneze, să dea o formă oarecare, după regulele compozitiunei, 
încît să clasicizeze musica română, ca si ea să poată figura cu onoare 
în programele concertelor simfonice. 

Se vor găsi poate printre uzurpatorii artei muzicale, cari să zim- 
bească ironic pentru ceea ce am zis, avînd de argument că muzica cla- 
sică n-are naţionalitate si cá ea nu se poate pune în concertele sim- 
fonice, iar la aceasta le voi pune următoarea întrebare: dar dansurile 
slave de Dvorak, Les Erinnyes de Massenet si alte piese cu tobe, cu 
surle, si cu felurite fluiere, daerale si clopotei, acelea ce sunt? Sunt 
clasice ? Nu cred să comită cineva această usurintá ca să afirme cá sunt 
clasice. 

Apoi conservatorul nostru nu e în stare să producă elemente apte 
pentru concertele d-lui Wachmann, şi-n consecință Românii nu pot 
trage nici un profit din aceste concerte“ 27. 

Un anume fatalism se desprinde din această concepție, asupra com- 
pozitorilor români, făcîndu-l pe aprigul director al revistei noastre mu- 
zicale să nu creadă în forţele lor creatoare. Într-un fel cade în acelaşi 
păcat ca și Wachmann, nesesizind în jurul sáu o pleiadă întreagă de 
compozitori. Oare să nu fi știut Wachmann, dar nici Cordoneanu, că 
Flechtenmacher compusese Uvertura naţională Moldova, că Stephănescu 


26 (Cordoneanu, C. Mi Societatea Filarmonica și jubileul concertelor sim- 
fonice. In : „România musicală“, Buc., An. III, 1892, nr. 1, p. 3. 
21 Cordoneanu, C. M. Concertele simfonice (urmare si fine), p. 49. 
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era autorul Simfoniei în la major (de şcoală) și al Uverturii Naţionale ? 
Că I. Mureşianu compusese uvertura Ștefan cel Mare, iar C. Dimitrescu 
trei concerte pentru violoncel şi orchestră ? Să nu fi știut aceștia că 
Eduard Caudella era autorul unor fantezii simfonice, iar Ciprian Po- 
rumbescu al Rapsodiei Române ? Dar creaţiile de operă, muzică de ca- 
meră, vocal-instrumentale si corale, care nu au fost luate în conside- 
rare ? În mod cert, este greu de înțeles cum acești muzicieni nu şi-au 
cunoscut contemporanii ! 

Cum s-a arătat, în 1894 se scria răspicat în România musicală că 
numai Stephănescu si Dimitrescu au compus muzică clasică, că „forme 
de concert nu s-au scris de nici un român“ ?8, Se deduce că redactorii 
prestigiosului periodic muzical bucureștean, necunoscind realitatea crea- 
yei, nu aveau argumentele cu care să pledeze cauza muzicii românești, 

Acest aspect, în activitatea de animator si pionier al muzicii 
simfonice in tara noastră a lui Ed. Wachmann, reprezintă un straniu 
paradox, deoarece el însuși compunea, e drept, lucrări lirice teatrale, 
modeste. Gheaţa indiferentei va fi spartă abia in 1898, deci după exact 
trei decenii de la înființarea Societăţii. cînd acordurile Poemei Române 
de George Enescu, care anterior cuceriseră Parisul, aveau să inaugureze 
o eră nouă, să lărgească considerabil orizontul tematic al creaţiei, să 
marcheze începutul susținerii creaţiei originale. Din acest an, Eduard 
“Vachmann îşi modifică radical atitudinea, fiind unul din propovădui- 
torii muzicii autohtone, atît la Filarmonică cît si în cadrul Operei de la 
Teatrul National, unde, director fiind in 1900, programează si dirijează 
spectacolul de premieră al operei Petru Rareș de Eduard Caudella. 

Publicul participă în număr destul de mare la concertele lui Wach- 
mann, iar ovatiile, „... dictate de stima si recunoştinţa ce o are în 
societatea bucureșteană“, constituiau pretuirea de care, in general, se 
bucura. Motivele sint multe. Unul dintre ele il reprezintá, fárá indoialà. 
cuprinderea in programe a lucrărilor cu solist, ceea ce sporește atrac- 
tivitatea manifestării. Soliștii autohtoni vor fi recrutaţi din rîndul or- 
chestrantilor: Eduard Hübsch (vioară), Louis Wiest (pian), Venceslav 
Borecky (vioară), Bernard Voigt (clarinet), Rudolf Peters (oboi), Franz 
Karbus (corn). Din afară, figurează în calitate de soliști : violoncelistul 
Constantin Dimitrescu, Elena Costaki-Epureanu, Elena Bibescu, Con- 
«tanta Romalo, Caterina Theodori, S. Bileescu, Carolina de Radio, Bessie 
"T. Ionescu, Maria Zehender, Bernhard Stawenhagen, Friedenthal (pian), 
F. Kletzer, Frantisek Ondricek, D. Dinicu (violoncel. Max Loewinger, 
Valeria Pohl, Carl Flesch (vioará), Zina de Nori (canto), Albert Kastner 
(harpă). Trebuie amintit, desigur, si George Enescu, care apare in 1898 
în trei ipostaze : compozitor, dirijor si violonist. El, de fapt, este primul 
dirijor căruia Ed. Wachmann îi cedează bagheta. 

I s-a reproșat lui Wachmann cá nu a susţinut arta interpretativă 
románeascá, si că elevii conservatorului pe care-l conducea nu-și gá- 
seau debuseu ca soliști în activitatea orchestrei. Printre rîndurile încăr- 
cate de negativism ale lui Cordoneanu se pot discerne realele temeiuri 


38 Una alta. În: România musicală, An. V, 1894 nr. 13, p. 124. 
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ale stărilor de fapt. „Din punctul de vedere românesc, concertele sim- 
fonice n-au servit întru nimic românismului, pentru Românii, sau mai 
bine zis fiii ţării... sînt sistematic înlăturați de la concertele simfonice. 
ca incapabili. Si dacă exceptional 10—12 sint admiși, dintre aceștia trei 
sau cel mult patru sint puși între părţile prime (în orchestră — n.n.). 
iar restul la părțile secunde. De soliști nici nu mai vorbesc, căci dintre 
Români n-au fericirea de a li se încredința vreo dată să cinte soluri. Mi 
se va zice poate că-n anul acesta a cîntat violoncelistul Dinicu si altă 
dată Dimitrescu. Este adevărat, însă cel dintii a urmat studiul si la 
Viena si de acolo şi-a făcut oarecare reputaţie, și drept vorbind el nu 
este privit ca un virtuoz ieșit din școala din București, ci din Viena. Cei 
de al doilea de asemenea a urmat studiile sale la Viena. Afară de Di- 
nicu, dintre absolvenţii — premianti si ne premianti — conservatorului 
nostru, n-a executat solo în concertele simfonice nici unul pînă acum” %. 

Principala trăsătură a activităţii lui Eduard Wachmann si a orches- 
trei simfonice este propagarea muzicii clasice si romantice, formarea 
climatului muzical românesc capabil să receptioneze si să favorizeze apa- 
ritia unor producţii proprii, în sfîrşit, înființarea şi ridicarea vieţii con- 
certistice româneşti către liniile de vîrf ale activităţii similare din cen- 
irele muzicale europene. 

Fără îndoială, Wachmann are meritul de a fi susţinut în concer- 
tele sale un repertoriu modern nu numai la București, ci şi în oricare 
altă capitală europeană. Nu intimplátor a întreţinut cultul lui Wagner 
si Beethoven. De altfel, este interesant de știut că dirijorul Societăţii Fi- 
larmonice solicita mereu informaţii asupra programelor concertistice din 
alte centre si întreținea o amplă reţea de legătură cu diferiți muzicieni, 
impresari si librari care-i procurau materialele necesare. 

Asupra calităţii artistice a concertelor nu avem cum să ne pro- 
nuntám, deoarece pe atunci nu se făceau înregistrări. Ar trebui să 
apelăm iarăși la spicuiri din presă, dar acestea sint atit de contradictorii, 
încît mai bine renuntám. Un lucru pare plauzibil : era greu ca orchestra, 
care suferea mereu modificări din cauza inexistentei unor contracte 
care să asigure existența, să atingă performanţe deosebite. Apoi, numă- 
rul de 4—6 concerte în medie pe stagiune erau insuficiente pentru asi- 
gurarea unei suduri artistice capabile să proiecteze omogenizarea şi coe- 
ziunea instrumentistilor. 

Wachmann n-a făcut carieră internaţională, probabil pentru că. 
nici n-a acceptat vreun dirijor dintr-altă țară la pupitrul Filarmonicii. 
După 1898, Ed. Wachmann va marca o treaptă nouă în propriul cimp 
de manifestare, prin lărgirea profilului programelor si o mai mare aten- 
ție cuvenită creaţiei orginale. Prezenţa frecventă a lui George Enescu 
la pupitrul dirijoral si în calitate de solist va aduce un fior de prospe- 
time, o sporire a exigentei interpretărilor oferite publicului. 


29 Cordoneanu, M. C. Concertele simfonice, op. cit, p. 49. Este curios cum: 
C. M. Cordoneanu nu-l consideră pe C. Dimitrescu absolvent al conservatorului 
bucureştean, întrucît abia după aceea a plecat în străinătate să-şi desăvirşească 
studiile ! 
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Nu putem incheia rindurile consacrate activitátii Filarmonicii pinà 
în pragul secolului XX fără să ne reintoarcem la nivelul orchestrei, 
atins în această perioadă, chiar dacă recurgem la un articol publicat 
în 1903. Apelăm în acest sens la aceeași sursă care înainte cu cîteva 
decenii dăduse prilej lui R. Wagner să formuleze cuvinte critice la fap- 
tul că orchestra bucureșteană nu ar fi fost capabilă să execute în bune 
condiţii o simfonie de Beethoven. „Astăzi — scrie Grigore Ventura — 
as voi ca Richard Wagner să poată asista la un concert simfonic în pa- 
latul Ateneului ; el ar vedea o orchestră de 80 instrumentiști, care exe- 
cută toate capetele de opere ale musicei instrumentale într-un mod care 
ar tace onoare oricărei capitale mari a Europei“ 30. 

Viaţa concertistică la Bucureşti nu se rezuma la manifestările So- 
cietàtii „Filarmonice Române“. Sfera sa era mult mai cuprinzătoare, 
angrenind activitatea orchestrală a unor societăţi: recitalurile instru- 
mentale camerale, producţiile conservatorului, turneele interpretilor 
străini, seri de muzică în casele melomanilor. Planurile descrise actio- 
nau adesea paralel, într-o intensitate variabilă. Fiind rodul iniţiativelor 
particulare, viaţa de concert era spontană, fluctuantá în privința cali- 
tății, neatingind decit arareori cotele maxime. Urmărirea riguroasă a 
manifestărilor ca si înregistrarea lor nu ar fi de natură să releve cres- 
ierea valorii artistice a vieții muzicale. O istorie presupune selecție si 
sinteză. Aşadar, spre deosebire de volumul anterior al Hronicului mu- 
zicii românești, nu vom mai trece in revistă marea majoritate a datelor 
constitutive pentru viața de concert. ci vom recurge doar la unele mo- 
mente, spre a demonstra dinamica și altitudinea sa. În schimb, vom in- 
sista asupra creaţiei, care prin natura sa este înzestrată cu cutezanta 
scrutárii timpului. 

In anul Unirii si imediat in epoca urmátoare, concertele erau po- 
larizate de initiativele particulare si deci spontane. Adeseori I. A. Wach- 
mann, A. Flechtenmacher în calitate de dirijori ai orchestrelor trupelor 
románesti, ai Teatrelor Nationale, organizează concerte cu profil mixt, 
vecitările, cîntecele si dansurile se grupau într-un mozaic artistic. Lu- 
dovic Wiest concertează frecvent, ca si Eleonora Wachmann, fiica lui 
ion Andreas, o bună pianistă, care și-a încercat talentul fără prea mare 
succes si în domeniul compoziţiei. La București isi etaleazà virtuțile 
concertistice şi Alexandrina Blarenberg, N. I. Voinescu şi J. A. Can- 
tacuzino. 

Urmărindu-se amplificarea vieţii concertistice la Bucureşti se 
creează mai multe societăţi al căror deziderat era cultivarea muzicii in- 
strumentale. O propunere de organizare a unui ciclu de concerte po- 
porane o face, în 1866, Eduard Hiibsch, dar nu se bucură de sprijin. 

Excelează la începutul activităţii sale Societatea Atheneul Român 
prin concerte camerale unde apăreau Constanţa Philipescu. Constanţa 
3 Ventura, Gr. Concertele simfonice. În: „Revista idealistă“. Bucureşti, 
An. IL, 1903, nr. 2, p. 369. 
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Florescu, Eleonora Wachmann-Riureanu si N. I. Voinescu. Ín ultimul 
deceniu al secolului, Noul Atheneu, de asemenea organiza manifestări 
muzicale. În 1884, din iniţiativa lui Lămotescu, se pun bazele Societăţii 
Buciumul, avindu-l preşedinte pe Titu Maiorescu, iar dirijor pe Con- 
stantin Dimitrescu. Într-o notă făcută după concertul inaugural dat la 
2 noiembrie, cuprinzind lucrări de Haydn, Mozart, Beethoven, scria : 
„Foarte bine, ceva ce se dă de obicei. Intrigi ale lui Wachmann în con- 
1:a*31, Într-adevăr, influentul Wachmann, temîndu-se de o eventuală 
«concurenţă pentru Societatea Filarmonica, atrage tinăra Societate Buciu- 
mul pe lingă Conservator, fiind de acord cu numirea lui C. Dimitrescu 
dirijor si sustinind promovarea ca dirijor al formaţiei corale a lui 
G. Stephănescu. 

În pragul celui de al doilea concert al Societăţii Buciumul s-a cin- 
tat Mozart: Uvertura la opera „Răpirea din Serai“; C. Dimitrescu: 
Cvartetul nr. 1 în sol major; Schumann : Reverie ; Boccherini : Menuet 
şi Haydn: Simfonia nr. 2. Cronica concertului remarcă talentul de 
compozitor al lui Dimitrescu : „Cvartetul... e prima compoziție de acest 
fel făcută de un maestro român, ne-a întărit în credința ce aveam că 
si în muzică nu sîntem tocmai așa de înapoi cum generalmente se crede. 
Motivele bine alese de tinărul compozitor, variatiunile máestrit combi- 
nate, totul probează îndestul cá d-sa posedă multă eruditiune mu- 
zicalá...* 32 

O nouă societate ia fiinţă în februarie 1885, Odeon, prin zelul lui 
Luigi de Santis, profesor de flaut la conservator. Wachmann se auto- 
numește şi aici dirijor. Societatea îl are președinte în 1890 pe G. Stephă- 
nescu, ca apoi, în 1894 să se reorganizeze. Activitatea artistică era 
însă destul de firavă, iar scandalurile determinate de vărsarea unor 
fonduri de către Ed. Wachmann în folosul Societăţii Filarmonice se ti- 
neau lanţ. Societatea avea cor şi orchestră. 

Societatea Lyra se afirmă în 1891 33, iar în 1894, violonistul si diri- 
jorul Anton Kneisel, în cadrul unei noi Societăţi Filarmonica Română, 
organizează în capitală o serie de concerte, îndeosebi camerale, între 
anii 1894—1897. Poziţia lui Wachmann îi permitea să exercite o acţiune 
pozitivă sau negativă asupra societăţilor, după cum dorea. Bunăoară, 
nu-i era greu să interzică elevilor conservatorului de a face parte 
dintr-o orchestră... 

Wachmann cere primăriei în 1893 autorizaţie pentru concerte săp- 
lămiînale în Cișmigiu, dar oferta nu e onorată %. Si propunerea lui Ioan 
“Cristescu în acest sens e respinsă, dar zvonul că Wachmann ar fi primit 
o subvenție in acest scop îi face pe adversari să intervină, ca bună- 


531 Maiorescu, T. Însemnări zilnice, vol. II, publicate de I. Rădulescu-Po- 
:ioneanu. București, Ed. Socec, [1941], p. 272. 

32 Sor, A. C. Cronica muzicală. In : „Doina“, Bucureşti, An. I. 1894, nr. 30. p. 1 

33 Cosma, V. Filarmonica George Enescu..., op. cit., p. 33. 

3 Constantinescu, R. Wachmann, op. cit., p. 50. 
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oară in articolul din „România musicalá*: Al 100-lea concert simfonic 
şi orchestra de la Ceșmigiu, din care reproducem un paragraf asupra 
educației muzicale si susținerii muzicii românești ` „Prin faptul cá 30 
sau 50 de persoane gustă pe Beethoven, Wagner etc. aceasta nu va să 
zică cum că muzica clasică e popularizată ? Apoi aceasta nici nu se 
poate obţine decit treptat, printr-un fel de educaţie a publicului. mai 
intii cu piese ușoare din repertoriul clasic, unite cu altele din cel mo- 
dern, apoi prin piese vocale vechi și moderne, căci e știut cît de atractiv 
e cîntul pentru un public neobişnuit încă cu piese instrumentale. Dar 
muzica naţională, cum a fost ea dezvoltată ? Unde și cari sînt doinele 
sj melodiile româneşti pe care le-a instrumentat si aranjat dl Direc- 
tor ?* 35 

În 1896 Rudolf Peters si Ercole Carini iau inițiativa susţinerii unor 
concerte populare ráu privite de Wachmann. Concertul inaugural se dá 


in sala Ateneului ; in program: A. Thomas — Uvertura Mignon, Beet- 
hoven — Simfonia I, Goldmark — Preludiul la Heimchen am Herd, 
Gounod — Hymne à Cécile si Weber-Berlioz — Invitatia la vals, R. Pe- 


ters, care piná atunci dirijase o orchestrá in sala Bragadiru, a fost elo- 
giat pentru calitatea executiei: ,Dorim din suflet ca acest concert sá 
fie un bun început pentru o serie întreagă de concerte... Numai în mo- 
dul acesta se poate ráspindi în public cultura muzicală, atit de negli- 
jatá la noi“ 36 Se mai prezintă citeva concerte, dar după luna martie 
orchestra îşi încetează activitatea. lipsindu-i fondurile. 

În sala Bragadiru, Oskar Pursch se află în fruntea unei orchestre 
în stagiunea de iarnă 1897—1898, prilejuind publicului să asculte val- 
suri. marșuri, polci, sub titulatura „Concerte populare“. 

Viziunea de ansamblu asupra vieţii concertistice surprinde și ma- 
nifestárile concertante ale orchestrei Teatrului National, condusă de Lu- 
dovic Wiest pină în 1880, cînd cedează bagheta, nu prea entuziasmat, 
lui Eduard Hübsch. În postul de „maestru compozitor“, G. Stephánescu 
îi secondeazá lui A. Flechtenmacher. Aceşti muzicieni au sesizat impe- 
riozitatea organizării unor concerte, utile atit orchestrei, cit și peisa- 
jului muzical bucureștean. 

Se obişnuia ca între acte să se execute „arii nationale* (31 oct. 
1868) sau lucrări simfonice. Concertele „în beneficiu“, concepute etero- 
gen — muzică, dans, poezie şi scenete — favorizau muzica. În concer- 
tul dat în beneficiul lui Th. Popescu, la 3 noiembrie 1870, s-au cîntat: 
Uverturü (autor nenominalizat pe afiş), Sonata de Veckerlin. versuri de 
V. Hugo, orchestrată de Flechtenmacher si cîntată de Th. Popescu, Ro- 
mante, Uvertura (?), Fantezie naţională aranjată de Ed. Hübsch si exe- 
cutată de Voinescu, Cu Ninifa-n grădiniţă, barcarolá, versuri de V. Alec- 


35 Cordoneanu, C. M. Al 100-lea concert simfonic si orchestra de la Ces: 
migiu. În: „România musicalá", Bucureşti, An. V, 1894, nr. 8, p. 58—59. 

38 XYZ. Un bun început. În: „România musicală“, București, An. VII, 
1896, nr. 21. p. 160. 
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sandri, muzicá de A. Flechtenmacher, Dans national, executat de Mo- 
canu si St. Iulian ?7, 

În concertul din 15 martie 1871 remarcăm piesele autohtone: 
Fantezie pentru vioară de L. Wiest, Capriciu pentru pian si orchestră 
executat de Carola Fries, Suvenir a Paganini, burlescă pentru vioară 
de L. Wiest. 

În concertul din 26 octombrie 1871, pentru ridicarea statuii lui 
Mihai Bravul, au figurat si: Umbra lui Mihai pe Carpaţi, de E. Carada, 
muzică de A. Flechtenmacher. Între acte s-au executat Uvertura nafio- 
nală şi Potpuriu naţional de Flechtenmacher și Marșul lui Mihai Bravul 
de L. Wiest. Unele concerte erau axate numai pe muzică de operă, ca 
bunăoară cel din 31 decembrie 1885, dat cu concursul Adelinei Patti. 

Rudolf Peters deținea si în ianuarie 1897 bagheta în „concertele 
de promenadă“ date după amiaza în sala Bragadiru. Piesele de divertis- 
ment incluse în program, datorate exclusiv compozitorilor germani, îl 
scandalizează pe un cronicar al „României musicale“ care-i cere lărgirea 
repertoriului prin introducerea compozitorilor de alte naţionalităţi ca și, 
un fapt demn de reţinut: „... în fiecare program să figureze cel puțin 
o piesă românească... Și, ca să nu ni se obiecteze că nu avem piese 
românești, menţionăm bogatul repertoriu al maeștrilor iubiţi : Schipeck, 
Wiest, Berdescu, Th. Georgescu, Stephănescu, Ventura, Cavadia, Sche- 
letti sa, transcriptiunile d-lor Florescu, Lorenz, Stern, Karasz sa, fru- 
moasele rapsodii românești ale d-lor Lubicz, Iacob Muresianu, Ciprian 
Porumbescu ; admirabilele melodii populare ale d-lui Musicescu ; pentru 
aranjamente, colectiunea nestimatá (neestimatá, nepreţuită, n.n.) a d-lui 
Vulpian.* 38 

Urmare acestor critici, in martie 1897, în repertoriul orchestrei s-a 
introdus Scenă pastorală română de Petre Elinescu, pe motive na- 
lionale 3. 

Orchestra de divertisment a lui George Dinicu avea în repertoriul 
ei în primăvara anului 1897, Hora de G. Stephánescu. 

Recitalurile instrumentale sint frecvente. La începutul perioadei 
de care ne ocupăm în viața muzicală românească răsare meteoric Elise 
Circa, violonistă concertantă, care în 1864 încîntă publicul bucureştean 
cu arta sa strălucitoare. Dar cine era tinára violonistă ? Este născută la 
Săcele, lîngă Brașov, la 7 iulie 1847. Remarcindu-i-se aptitudinile mu- 
zicale, este trimisă la Viena, unde din 1859 devine eleva lui Joseph Hel- 
mesberger-senior. Cu ocazia expoziţiei româneşti de la Viena din 1862 
începe să concerteze 40. Iată programul concertului mixt dat la București, 


37 Franga, G. Opera Română pe scena Teatrului Naţional in texte si docu- 
menie, vol. VIII, Bucureşti (ex. dactilografiat în biblioteca U.C.) 1960, p. 2041, 
p. 2042, 2043. 

38 Radu. Concertele de promenadă. in „România  musicalá", Bucureşti, 
An. VIII, 1897, nr. 2, p. 10. 

39 C. M, Cordoneanu. Concertele noastre. In : „România musicalá?, An. VIII, 


1897. nr. 6, p. 46. 
10 Vulcan, Iosif, Elisa Circa. În: „Familia“, nr. 4. 1865, 5 iulie, p. 45—46. 
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in noiembrie 1866, în care a cîntat si E. Circa : Imn pentru Domnitor de 
I. Nitescu (corul Conservatorului), Potpuri din Traviata (fanfara dirijată 
de Umvogel, Concert de Bériot (E. Circa), Arie națională română 
(E. Circa), Arie din Ernani (solist S. Balaban), Vin Moldovo, vino lele 
(arie de Lascăr Balaban), La Melancolia de Helmesberger (E. Circa), — 
Souvenir d'Italia, capriciu pentru pian de I. Niţescu (Niţescu), Junkee 
Doodl de Vieuxtemps (E. Circa). 

Dupá cum se vede, se obisnuia ca in concerte mixte, eterogene, 
să se antreneze mai multe forte soliste spre a atrage publicul. Din pá- 
cate, cariera violonistei E. Circa s-a curmat brusc, odată cu căsătoria 
survenită în februarie 1867. Iată cum o talentată violonistă româncă își 
întrerupe cariera din cauza mentalitátii retrograde, defavorabile artei ! *! 

Ludovic Wiest este poate cel mai consecvent violonist român, în- 
treprinzînd concerte în ţară si peste hotare. Îl găsim în deceniile șapte 
şi opt în primele linii ale vieţii concertistice ; în vara anului 1871 cinta 
chiar în Grădina Racşa, Doina păcurarului, împreună cu lăutarii din 
Abrud. 

Adeseori participă în concerte alături de alţi interpreţi străini, ca 
bunăoară, în februarie 1868, la București, cu Henri Ketten. În 1870 e 
din nou în fruntea unei capelle, o orchestră mai restrînsă, care concerta 
vara în grădini publice. Multilateralitatea interpretului Wiest capătă o 
nouă dimensiune în 1869, cînd organizează un cvartet, împreună cu Vein- 
ter, Hübsch si Sulzer, concertind la Școala de arme. În anul următor, 
1870. îl găsim într-o nouă formulă de cvartet: L. Wiest, F. Wiest, 
G. Reith si Constantin Dimitrescu. În programele Filarmonicii, Wiest 
apare solist în Concertul pentru vioară și orchestră de Mendelssohn- 
Bartholdy (18 aprilie 1871), Romanţa în Fa major de Beethoven (13 ia- 
nuarie și 3 martie şi 3 aprilie 1872 și 24 aprilie 1874). Să nu ne mire 
insistența cu care Wiest menținea Romanía în repertoriu. Personalitátii 
vale îi conveneau piesele miniaturale, dansurile, valsurile, romantele, 
piesele de agilitate si, cunoscindu-si posibilităţile, nu căuta alte zone re- 
ertoriale. Adevărul este că Ludovic Wiest era un muzician, un violonist 


l 
nesti. prelucrările de melodii populare erau nelipsite, totuşi. într-un 
articol din „Pressa“ (din 28 oct. 1871, p. 2) i se recomandă să abordeze 
şi mai curajos muzica naţională. „...Este admirabil arcusul maestrului 
Wiest în operele străine, italiene sau germane, însă este plin de farmec, 
este sublim in executarea duioaselor noastre cîntece naţionale... Cintà 
cîntece nationale si numele d-tale va fi iubit si stimat de lumea care 
te ascultă. Cintá gi îngrijește de cîntecele nationale, de aceste 
temple sfinte, unde se tine si se conservă cu religiozitate toate aminti- 
rile și aspirațiile poporului român. Cintá si cultivă cîntecele nationale 
Si poporul và va fi recunoscător...“ 

Numele lui Eduard Hübsch devine cunoscut în viaţa muzicală de 
la sfîrşitul deceniului șapte, cînd in 1868 a fost numit inspector ge- 


41 „Tribuna română“, Sibiu, 1867, 14 februarie, p. 37. 
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neral al fanfarelor. Dar isi dă adeseori concursul in diferite concerte, 
bunăoară, în 1872 apare într-un concert alături de Gr. Ventura. Din 
1870, e drept, rar, e solist în concertele Filarmonicii, unde interpretează : 
Beethoven — Romanfa pentru vioară si orchestră (8 dec. 1870), Beetho- 
ven — Concertul pentru vioară si orchestră (20 febr. 1872, 3 apr. 1883), 
Spohr — Concert pentru vioară si orchestră (18 apr. 1876). Totuși, me- 
ritele sale principale vor fi in domeniul organizárii muzicilor militare, 
a ceea ce în 1870 devenise Muzica Gardei Nationale, unde a fost un 
as, dovedind fantezie si initiativà. 

Reluind trecerea in revistá a manifestárilor muzicale concertistice 
constatăm cá în vara anului 1867 se ofereau următoarele prilejuri de 
desfátare muzicală la București: În Grădina Racsa cînta orchestra ita- 
liană dirijată de Franck. Se putea asculta muzica regimentului dirijată 
de Jalowitski, „orchestra naţională“ dirijată de Dinicu. La Hotel de 
Francia cînta o „muzică naţională“, adică orchestră de lăutari. O altă 
„orchestră națională“ era condusă de Ghiţă Dan si Marinică. 

În 1868 concertează la București si în alte orașe pianistul A. Kontski 
ca si Henri Ehrlich prezentat de „Românul“ (4 nov. 1868, p. 984). „...mu- 
zician cunoscut cu 27 de ani înainte publicului bucureștean si care a 
studiat cu pasiune limba română“. Din păcate, nu se preciza cá publi- 
case și o culegere de arii naţionale. Programul la care-și dă concursul 


si Hübsch era eclectic conceput: Ehrlich — Fantezie pe motive de 
Bellini, Alard — Solo pentru vioară (Hübsch), Franchetti — Un suspin — 
romaniá, Chopin — Berceuse, Beethoven — Sonată (?) Ehrlich — Duo 


din actul IV din opera Hughenofii de Meyerbeer. 

În 1869 concertează H. Wieniawski, apoi violoncelistul Cesare 
Casella. În 1870 pianista Jenny Bremmer, violonistul rus Besekirski. 

N. L Voinescu era directorul unei orchestre simfonice care cinta 
săptămînal, vinerea, la Societatea centrală de arme, gimnastică si dare 
de seamă, ce organiza serate muzicale. 

Se mai organizau „soaree muzicale“. Iuliu Sulzer concertează in 
repetate rînduri. Începe o susținută activitate concertistică violoncelistul 
Constantin Dimitrescu. În 1873 cîntă Concertul de Goltermann, la 8 mar- 
tie 1873. Împreună cu Filarmonica dirijată de Wachmann. la 23 mar- 
tie 1886 prezintă Concertul pentru violoncel și orchestră de Saint-Saéns, 
iar la 13 martie 1888, Concertul pentru violoncel si orchestră, op. 65 
de A. Rubinstein. În 17 martie 1872, Societatea de cîntece germană din 
Brasov concerteazá la Bucuresti, dirijatà de W. Humpel. La Bucuresti 
are recital flautistul Folltz, în aprilie. Violonistul maghiat Reményi 
concertează la Bucureşti si in alte orașe, în 1867. Între piesele progra- 
mului său erau si melodii românești : horă, briu si doină. O piesă româ- 
nească îndrăgită de muzicianul maghiar a fost și Peste Mureș. peste 
Criş. Se cunoaşte că muzicianul maghiar, îndrăgostit de cîntecele noastre 
populare. a compus o Fantezie română *?. În 1872 se remarcă concertul 
flautistului M. Foltz. Pianista Elena Epureanu interpretează în 1873 
Concert de Liszt. În martie 1872 se produce pe podium trioul alcătuit 


42 Galea, Ștefan. Arta muzicei, op. cit. 
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din Ed. Wachmann, Hübsch si C. Dimitrescu. În 1873, turneul orchestrei 
„Societatea artiștilor virtuozi din Boemia“, dirijată de Anton Matousek. 

Peisajul muzical era destul de variat. Bunáoará, in noiembrie 1874 
la Bucuresti solicitau publicul, in paralel: trupa de balet a circului 
Suhr, trupa de cíintárete Hontanori, trupa de cuplete si vodeviluri 
I. D. Ionescu si formaţia Franchetti. În decembrie 1874 ne vizitează 
cvartetul compus din Jean Becker, Enrico Massi, Luigi Chiostra, Frederic 
Hilpert. 

Ín februarie 1875 debuteazá in viata concertisticá a capitalei vio- 
lonistul Toma Micheru. Entuziasmat de talentul sáu, M. Eminescu cere 
într-o scrisoare lui Titu Maiorescu, in august 1872, concursul pentru 
organizarea unui recital si pentru a obţine o bursă de studii la Viena %. 
Acest lucru se realizeazá ; in 1874 Toma Micheru e distins cu premiul II 
la concursul Conservatorului din capitala Austriei. Reîntors in ţară, par- 
ticipă la numeroase concerte camerale, fiind bine cotat de presa vremii. 
Are si citeva compoziţii neînsemnate, modeste: Uvertură, Hora Flori- 
cica. La 19 decembrie 1884 concertează la Ateneu alături de Charlotta 
Leria. A cîntat: Vieuxtemps — Fantezie-Caprice, Chopin-Sarasate 
— Uvertură, Vieuxtemps — Balada si Poloneza. Cronicarul D. G. (în 
„Doina“, 1884, nr. 32) le urează „Să nu se deslipească curind de sînul 
patriei lor“, spre „...a destepta si în alţii gustul muzical...“ Apare alături 
de pianista Maria Taban într-un concert la București, în 12 ianuarie 1891. 
„Domnul Micheru, un virtuoz violonist, într-o Nocturnă și Hora Flori- 
cica, ambele compozitiuni ale D-sale, a avut un succes deosebit. Dl. Mi- 
cheru este un excelent artist Român, care a debutat în diferite orașe 
Europene si care a obţinut un succes strălucit“ 14, 

De mare răsunet au fost concertele violonistului Pablo Sarasate, 
la începutul anului 1882, elogiat în „Timpul“ de M. Eminescu (nr. 37, 
18 februarie. p. 3). 

Un alt violonist, Anton Kneisel, absolvent al conservatorului, 
debutează la Bucureşti în primăvara anului 1885. În program si o Rap- 
sodie română, compoziţie proprie. A murit la 13 august 1892, la o 
vîrstă timpurie. 

Turneele se tin lanţ. În martie 1880 concertează Wanda si Jadwiga 
Bulevski. În martie 1884, pianistul rus Grünfeld. Muzica de cameră își 
găseşte un acoperiş si în saloanele unor cărturari. Într-un anumit fel, 
muzica de salon din epoca înfiripării muzicii noastre şi sincronizării la. 
lenomenul european, cînd se cîntau piese vocale si instrumentale minia- 
turale, adeseori rudimentare ca valoare, capătă amploare, deoarece acum 
se poartă un repertoriu mai variat și complex. De la dansuri românești 
pentru pian, romanțe si polci si pînă la sonate si cvartete. 


43 Torouţiu. I. E. Studii şi documente literare, vol. V, Junimea. Bucureşti, 


Inst, de arte grafice „Bucovina“, 1934, p. 117. 
44 Concertul d-nei Maria Taban. În: „România musicală“, Bucureşti, An. II, 
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Concertul Emiliei Saegiu din 11 aprilie 1884 s-a bucurat de un 
mare succes. A cîntat, acompaniată de Filarmonica condusă de Wach- 
mann, Concertul în la minor op. 54 de Schumann, Concertul în mi bemol 
major de Beethoven, Dansul macabru de Saint-Saëns. Cronicarul ,Doi- 
nei" relevă importanța evenimentului: „O nouă eră s-a deschis... ea 
trebuie ridicată si susţinută pentru că cuprinde într-insa suflul romá- 
nesc. Am avut un timp de o îndoioasă satisfacție... timpul cind mer- 
geam s-ascultăm cu plăcere producerile străinilor, dar care își făcuseră 
studiile in scoalele române. Astăzi satisfactiunea ne este complectă pen- 
tru că putem asculta artiști si artiste române, pentru că citim victorii 
artistice repurtate de români în străinătate, pentru că, în fine, ne sim- 
iim ridicindu-ne — în artă — la același nivel cu natiile ce se zic civi- 
lizate...“ 45. 

Un alt cerc de melomani isi avea epicentrul in casa lui Take Io- 
nescu; soția sa Bessie T. Ionescu era o bună pianistă. În saloanele lui 
Titu Maiorescu aveau loc aproape periodic reuniuni muzicale ; la tel 
în cercurile Junimei. Amatorii de muzică, stápinind bine un instrument, 
se reuneau cu profesioniștii. În octombrie 1875, la T. Maiorescu cintau : 
Burghele, Wachmann, Schipeck si Dimitrescu 4%. La Cernăuţi, in febru- 
arie 1883, Maiorescu are ,cvartet clasic“ cu V. Stircea, Hrymaly — di- 
rectorul conservatorului — si Dusinkiewicz 1 În ianuarie 1885 muzica 
de cameră din casa lui T. Maiorescu era susținută de: Livia Maiorescu, 
Lubicz si C. Dimitrescu %; altădată de L. Maiorescu, St. Vlădoianu, 
C. Dimitrescu 4. 

O contribuţie de prim ordin la ridicarea vieţii de concert came- 
rale a avut-o Constantin Dimitrescu (7 martie 1847—9 mai 1928), com- 
pozitor, protesor și violoncelist. A studiat cu Flechtenmacher, Salvatore 
Carolli si Johann Neudórfler la Conservatorul din București, Carl Schle- 
ssinger la Viena si Auguste Franchomme la Conservatorul imperial 
de muzică din Paris. Desi dispunea de reale calităţi solistice, C. Di- 
mitrescu s-a inrolat in orchestra Societátii Filarmonice din 1870, slu- 
jind-o cu devotament pină in 1904. Timp de șapte ani, din 1893, a 
dirijat orchestra Teatrului Naţional 5. A făcut parte dintr-o serie de 
formaţii camerale, îndeosebi cvartete. L. Wiest, Schipeck, St. Sihleanu, 
N. Fleva şi C. Dimitrescu formează un cvintet ce se produce la 22 mar- 
tie 1870, sustinind lucrări de Mozart, Goltermann si Servais. 

În octombrie 1870 participă in cvartet alături de L. Wiest, Fr. Wiest 
si Reith 5t, Un octet se manifestă în 23 ianuarie 1872, reunind pe Di- 


13 S., Concertul d-soarei Emilia Saegiu. În: „Doina“, Bucureşti, An. I. 1881, 
nr. 13, p. 2. 

36 Maiorescu, T. Însemnări zilnice, vol. II, op. cit., p. 237. 

17 Idem, p. 159. 

33 Idem, n. 283. 

19 Cronică. În : „Doina“, București, An. I, 1884, nr. 9, p. 4. 

39 Cosma. Viorel. Muzicieni români. Bucureşti, Edit. muzicală. 1970, p. 163. 

51 În documente, Reit apare adeseori si Raith. 


HRRONICUL MUZICII ROMÂNEȘTI 89 


mitrescu, L. Wiest, Hübsch, Ferlendis, Fr. Wiest, Reith, Czapauscheck, 
Kinger. Cá nu era un ansamblu stabil de cvartet ne-o demonstrează 
fluctuatiile: la 28 martie 1872 Dimitrescu, alături de Hübsch, Flech- 
tenmacher si Schollys ; la 8 martie 1873, in cvintetul de Schumann cu 
pian cintá: L. Wiest, Fr. Wiest, Czapauscheck, Ed. Wachmann si Di- 
mitrescu. Dupá o sáptáminá, Wachmann, Hübsch si Dimitrescu alcá- 
tuiesc un trio 52, 

Ín martie 1880, C. Dimitrescu formeazá ,Cvartetul national instru- 
mental* impreuná cu fratii Schipeck-Franz, Ferdinand si Heinrich, or- 
ganizind patru „concerte matinale“. În programul primului concert, din 
toamna lui 1880, la 2 noiembrie, (orele 13) au figurat : Beethoven — Cvar- 
tetul în fa minor, op. 95, Fr. Schipeck — Intermezzo nr. 1, Schumann 
— Cuartet în fa major, op. 41, nr. 2. Titulatura „cvartetul naţional“ nu 
sc mentine, insá colaborarea cu Schipeck rezistá. Mai colaboreazá si 
cu St. Vládoianu si Elena Bibescu. Repertoriul era bogat, cel mai in- 
drâgit compozitor fiind Beethoven. În 9 iunie 1884 a rásunat si Cvar- 
tetul nr. 1 în sol major de C. Dimitrescu, ca pînă în 1894 să fie cintate 
si următoarele trei cvartete ale compozitorului român. Activitatea lui 
Dimitrescu ca factor dinamizator al muzicii de cvartet a continuat cu 
aceeaşi intensitate piná în primul deceniu al secolului nostru. 

Se observă că un rol activ în sfera concertistică l-au avut compo- 
zitorii care erau și apreciaţi interpreţi. Ed. Caudella — violonist şi di- 
rijo ` G. Stephánescu — dirijor; C. Dimitrescu — violoncelist si diri- 
jor, animator al unor ansambluri camerale ; G. Musicescu — dirijor; 
C. Porumbescu — violonist (nu de concert) si dirijor; I. Mureşianu 
— pianist si dirijor, iar G. Dima — cíntáret, pianist si dirijor. 

Desigur, in lumina anilor, componența interpretativă se diminuează 
în favoarea celei componistice, deși nicidecum nu poate fi omisă opera 
de luminare muzicală pe care aceşti muzicieni au adus-o. Referindu-ne 
la solistul G. Dima, înzestrat cu o frumoasă voce de bas, remarcăm cá 
a întreprins în ultimele două decenii ale veacului trecut o amplă reţea 
de turnee, îndeosebi în orașele transilvănene, la fel ca si I. Muresianu. 
Dar nu numai în Transilvania, ci și la București si la Iaşi. La 22 noiem- 
brie 1880, beneficiind de concursul neobositului L. Wiest, al pianistei 
E. Saegiu și violoncelistului I. Mugur, apare pe scena Ateneului într-un 
program pretentios de lieduri și arii. A prezentat si compoziţiile proprii : 
Te ador, Fericirea pierdută si Cînd te voi uita 9?, Este de imaginat ce 
efect putea avea un recital susținut de un muzician român, cu piese 
nationale, în orașe ca Brașov, Sibiu, Arad, Brad, Alba Iulia etc., într-o 
perioadă in care populaţia românească desfăşura intense acțiuni în lupta 
sa pentru libertate. 

52 Dolinescu, Elisabeta. Constantin Dimitrescu. Exemplar dactilografiat, 1974. 
Multe informaţii privind activitatea concertistică a lui C. Dimitrescu le dato- 
rám acestei lucrări. 

53 Zamfr, Constantin. George Dima. București, Edit. muzicală, 1974, p. 60. 
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Dintre mesagerii artei instrumentale mai importanți ai ultimului 
deceniu al veacului trecut reținem : pianistul Ernest Narice (24.[11.1890), 
Gr. Dinicu (15.XL.1890), cu concursul pianistului Dimitriu. „Artistul 
nostru — se scria în încheierea unei cronici — mai are și alte calităţi 
care îi fac onoare şi-l pun mai presus de multi alti artişti. Aceste ca- 
litáti consistă în marea lui modestie, liniște în execuţie, ţinută corectă, 
fără mișcări violente, si în fine siguranţa si poza lui modestă in fata 
publicului“ 54, 

Activitate fructuoasă de concert au si Maria Chefaliadi-Taban si 
Dimitrie Dimitriu. 

Ecaterina Metz, pianistă română, a executat la Ateneu, între altele, 
Sonata Appassionata (decembrie 1890) ; se remarcă prezenţa pianistului 
Emil Sauer (iunie 1891), si a flautistului E. Ghiza (iunie 1891); tenorul 
celebru Van Dyck (16—17 martie 1892) de la Opera din Viena a obținut 
un mare succes, dar pianistul sáu (Domeier) deloc. Dovadá cá publicul 
român era foarte cultivat se poate deduce din următoarele rinduri : 
„Publicul, foarte rábdátor cu toti străinii, de data asta pierduse impa- 
cienta si puţin rămăsese de n-a fluierat; si dacă n-a făcut aceasta a 
fost pentru onoarea d-lui Van Dyck“ 55. Concert D. Dinicu si Lewinger, 
în seara zilei de 21 decembrie 1896. 

La 8 martie 1894 publicul bucureştean face pentru iniiia oară 
cunoştinţă cu arta lui George Enescu, de 13 ani, acompaniat de Elena 
Livezeanu. Cronica lui C. M. Cordoneanu este concludentá pentru de- 
butul sáu triumial. ,Asteptárile noastre au fost incoronate de o mare 
surprindere foarte plácutá. Toatá lumea, ca si noi, prevedeam cá micul 
Enescu se distinge de alti elevi, in virsta sa, insá care ne-a fost mirarea, 
sau mai bine zis uimirea, cînd am auzit pe acest tezaur al geniului! 
Aveam în faţa ochilor un copil, dar am auzit un virtuoz fenomenal... 
Ton mare, miraculos de mare, tehnică superioară, modul de a expune, 
de un stil si nobleţă deosebită ; toate delicatetele, secretele artistice ale 
violinei. Enescu le cunoaşte deja în perfecţiune...“ 5. 

La 10 si 1d martie 1895 marele violonist Pablo Sarasate a re- 
purtat de asemenea un răsunător succes; la 16 februarie, violonistul 
ceh Ondricek. Tot în februarie, concertele pianistului spaniol Santiago 
Riera, profesor al Conservatorului din Bucureşti. Un alt pianist, extrem 
de elogiat de presă — Alfred Reisenauer, concertează în aprilie 1895 
la Bucureşti. La 26 martie 1896, copilul minune pe atunci, violonistul 
Hubermann. Concertele de cameră sînt propagate în 1895 de D. Dinicu, 
M. Lewinger, S. Riera. C. M. Cordoneanu organizează cu regularitate 
seri de muzică camerală în cadrul revistei muzicale pe care o conduce. 


54 Concertul Dinicu. În: „România musicală“. București, An. I, 1890, 


nr. 19, p. I. 
55 Concertul Van Dyck. În: „România musicală“, București, An. III, 1892, 
nr, 3, p. 19. 


55 Cordoneanu, C. M. Concertul Enescu. în: „România musicală“, București, 
An. V, 1894, nr. 6, p. 43. 
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Serile erau variate ca program si ca ansambluri vocale sau instrumen- 
tale, de la solo pian la cvartete. Componentii cvartetului din seara zi- 
lei de 7 februarie 1897 au fost: S. Niculescu, M. Beyer, Ch. Niculescu 
şi Al. Stoenescu. a 

La 14 februarie, cvartetul de salon care a interpretat Invitafia la 
vals de Weber — W. P. Popp — a fost alcătuit din : S. Zoty (vioară), 
Al. Stoenescu (violoncel), C. M. Cordoneanu (flaut) si D-na Roşca (pian). 
În 21 februarie 1897, în cadrul unei serate, s-au executat Rapsodiile 
Române II si III de Lubicz, Dans țărănesc si Polka-Mazurca de salon 
de M. Burada. În sfîrşit, la 28 februarie s-a executat şi Sonata I pen- 
tru pian de O. Spirescu (în stil romantic). La serata din 13 decembrie 
1897 şi-a dat concursul si pianistul Lubicz, considerat un desávirsit mu- 
zician, care la rugămintea asistenței a interpretat Rapsodiile Române 
nr. 1 gi 3. 

in 1897 se incheagá trioul: C, Flesch — vioară, D. Dinicu — vio- 
loncel si Th. Fuchs — pian. Violoncelistul D. Dinicu a oferit publicului 
bucurestean, la inceputul anului 1897, mai multe concerte camerale, 
beneficiind de concursul lui: D. Dinicu (pian) R. Hartzer (vioară), 
G. A. Dinicu (vioară) si Fr. Lóbel (violă). Recitalul lui Dinicu din ia- 
nuarie 1897 a fost primit cu îndelungate ovatii. S-a cîntat si Sonata de 
B. Marcello. Un recital aplaudat a avut loc la 19 martie 1897, al bari- 
tonului Aurel Eliade. La 26 martie 1897 a concertat C. Flesch. 

Iaşul muzical își etalează virtuțile prin Conservator, Teatrul Na- 
tional, trupele străine de operă și, în ultimul rînd, viața de concert. 
Nicidecum nu înseamnă că în fosta capitală a Moldovei pulsul concer- 
tant nu bate. Intensitatea sa a fost oscilantá, iar inexistenţa unei or- 
chestre simfonice stabile a restrîns perimetrul vieţii muzicale în ge- 
neral. Constantin Gros si apoi Eduard Caudella au depus eforturi su- 
praomenesti pentru a urma pilda Societăţii Filarmonice din București 
sau pentru a instaura obiceiul concertelor populare. Recitalurile unor 
muzicieni ieşeni, profesori și elevi ai conservatorului, turneele străinilor 
ca si serbările ocazionale de care se îngrijea Teatrul National — au co- 
lorat peisajul muzical. Din categoria acestora am dori să relevăm ser- 
barea festivă a primei aniversări a Unirii, prilej pentru interpretarea 
unor piese muzicale si a unui Imn Naţional 57. 

Cu ocazia deschiderii Universităţii, la 26 octombrie 1861, in cadrul 
unei serbări s-au executat de către orchestra Teatrului Naţional o Mare 
uvertură pe motive de Bellini și Potpuri naţionale de Gheorghe Burada. 

Din aceeași categorie a fost si reprezentatia omagialá V. Alecsandri, 
din 5 iunie 1878, cînd s-au interpretat: Hora de Ed. Caudella, pentru 
orchestră, Cu Niniţa în gondoletă, versuri de V. Alecsandri, muzica de 
P. Mezzetti, Potpuriul naţional Smirdan-Racova de Ed. Caudella, inspi- 
rat din recentele evenimente eroice ale luptei pentru independenţă. În 
cadrul unei reprezentații extraordinare, la 19 aprilie 1879, s-a executat 


57 Burada, T. T. Istoria teatrului în Moldova, Ediţie si studiu introductiv 
de I, C. Chitimia, Bucureşti, Edit. Minerva, 1975, p. 417, 422, 575, 581. 
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de către orchestra elevilor conservatorului, dirijată de Wolmer, Simfonie 
de Haydn. 

Mihail si Teodor Burada apar in fata publicului cu o anumită 
periodicitate ; astfel, în cadrul concertului dat în sala Teatrului, la 
9 martie 1860, s-au prezentat : Uvertura de T. Cuza, Fata regimentului 
de Donizetti-Alard, Rondo rus de Beriot (T. T. Burada), Nocturnă de 
Dóhler, Casta Diva de Donizetti — A. Fumagili, Polca de concert de 
Walace, La Straniera de Bellini-Talberg, interpretate de Mihail Burada, 
şi Uvertura națională si Potpuri national român de Gheorghe Burada 58. 

Muzicologul Teodor T. Burada concertează ca violonist frecvent, 
în tară ca si peste hotare. Faptul nu trebuie să ne mire. Studiase vioara 
cu Flechtenmacher si Hübsch, iar în 1877 absolvă clasa de vioară a lui 
Delphin Alard a Conservatorului din Paris. Concertează la Roma și 
Paris (1889), Praga (1895), într-o serie de localităţi din Turcia, Egipt etc. 
Frecvent apar în repertoriul său ` Trilul diavolului de Tartini, Souvenir 
de Moscova de Wieniawski si Melodii lăutărești de P. Sarasate 5%. La 
lași desfășoară o intensă activitate de concert, îndeosebi în 1884, cînd 
oferă o serie de recitaluri gratuite, pentru ca publicul să poată avea po- 
sibilitate să-și formeze gustul muzical 60. 

Manifestările orchestrale la Iași sint o raritate, desi încercările au 
fost frecvente. Din anul 1862 datează ideea înființării unei Societăți fi- 
larmonice, care însă va deveni realitate in 1869, la 14 ianuarie, avind 
loc concertul inaugural, condus de Constantin Gros. De altfel, în 1864 
avusese loc o altă iniţiativă concretizată în Societatea Harmonia, a cărei 
existență este neînsemnată. Societatea filarmonică se reorganizează în 
1870 dar, lipsită de sprijin, de forte si de un animator perseverent, se 
destramă. Renaste în 1873, dar si de data aceasta pentru un timp scurt, 
fără consecinţe substanţiale asupra vieţii muzicale. Mai importantă apare 
contribuția conservatorului la susținerea unor concerte, vocale si instru- 
mentale. Perioada cea mai fructuoasă este în ultimul deceniu al seco- 
lului trecut, cînd la cîrmă se afla Eduard Caudella. Pentru realizarea 
intenţiilor sale, cere sprijinul ministrului de resort, arátind că ,Iasul si 
specialmente conservatorul de muzică si declamatiune din acest oras 
n-au avut niciodată un orchestru cum trebuie. Subsemnatul, luînd di- 
rectiunea conservatorului, în primul loc doresc a organiza un or- 
chestru...* 61 Își vede dorinţa împlinită în 1894, cînd începe să susțină 
concerte simfonice avînd repertoriul axat pe creaţii ce cuprind evoluţia 
artei muzicale de la Haydn la Wagner. Desigur, Caudella nu a fost 


58 Burada, T. T. Cronica muzicală a orașului Iași (1780—1860). în: .Con- 
vorbiri literare“, Iași, 21, 1888, 12 martie, p. 1101; Opere, vol. I, îngr. de ediţie 
V. Cosma, Bucureşti, Edit. muzicală, 1974, p. 168. 

59 Sîrbu, Gheorghe. Din activitatea violonistică a lui T. T. Burada. În: 
Scrieri muzicologice, laşi, 1873, p. 11—20. 

6 Concertele d-lui Burada. 1n : „Doina“, Bucureşti, An. II, 1895, nr. 40, p. 70. 

61 Pascu, Gheorghe. 100 de ani de la înființarea Conservatorului de muzică 
.Ceorge Enescu“ din Iași. Iași, 1964, pag. 39. 
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singur in actiunea organizárii unor concerte simfonice, a beneficiat de 
concursul profesorilor ieseni. Meritoriu este si faptul cá unul din ase- 
menea concerte, la 8 noiembrie 1895, s-a dat in beneficiul compozitoru- 
lui Alexandru Flechtenmacher, creatorul vodevilului románesc, aflat 
intr-o cumplitá mizerie. 

Caudella apare ca dirijor, dar are la activul sáu si o activitate 
de violonist concertist, legatá de anii consacrárii sale. Se stie cá si el 
e discipolul unor iluştri pedagogi: Paul Hette, Hubert Riess, H. Vieux- 
temps, L. Massard si D. Alard. Unul dintre concertele sale a avut loc 
la 14 februarie 1859. 

În stagiunea 1879—1880 au vizitat Iaşul soprana rusă Sokolova- 
Runin, violonista austriacă Berio. La concerte au participat ca inter- 
preti: Ed. Caudella, Musicescu, Mezzetti, D-na Barozi-Boscoff, Parini, 
Benotti, Vasiliu. 

Nu ne propunem să facem evidenţa soliștilor care au vizitat Iașul, 
dînd recitaluri, inclusiv în saloanele particulare. De la concertele sus- 
ținute de Giovanni Terranova (1859), violistul F. Schipeck (1868), Henri 
Bauer, N. I. Voinescu, F. Kletzer, pînă la concertele lui I. Bursuc (1896), 
violoncelist, elev al lui C. Dimitrescu, mort în floarea vieţii, doborit de 
tuberculoză, o galerie de interpreţi au delectat și cultivat amicii mu- 
zielt din Iaşi. Dorim în schimb să subliniem imperativul adînc simţit 
al sprijinirii si programării creaţiei nationale, după cum se rásfringe 
dintr-o cronică scrisă pe marginea concertului Societăţii Filarmonice din 
13 martie 1870 care a programat Fantezia naţională de Ed. Caudella 
„este bine a da locul și cinste unei piese nationale; căci pînă cînd 
ele vor fi ignorate, nu vom ajunge să posedăm o muzică clasică, deoa- 
rece talentele noastre naţionale, menite a ne crea muzica clasică, nu 
pot să capete curaj“... De notat că anonimul autor al acestor rinduri 
caută să cîştige de partea sa publicul, deși recunoaşte că piesele natio- 
nale sînt inferioare celor clasice ,..Nu putem saluta îndestul inițiativa 
luată de onor comitetul aranjator pentru trecerea în program și a unei 
piese naţionale ; admitem că ele nu pot ţine concurenţă cu opurile cele 
clasice ale marilor maeștri din Franţa, Italia, Germania, dar dacă aceste 
opere n-ar fi superioare muzicii noastre naţionale, prea puţin dezvoltată 
încă, atunci nici n-am avea trebuintá de a le mai trece în programele 
seratelor noastre, pentru că avind o muzică perfectă a noastră ne-am 
mîndri cu ea...“ 62 

Concertele la lași urmează un curs normal, zbátindu-se între aspi- 
ratie si cruda realitate care nu era prea favorabilă. Mai amintim că în 
ianuarie 1895 fraţii Scropan au dat un concert cu concursul lui E. Wal- 
demann, E. Mezzetti, A. Colceag. De notat cá la Iaşi activa Societatea 
Simfonia, înfiinţată in 1894, prezidată de Dr. K. Lippe si dirijată de 
L. Brill, care-si serbeazá in 1896 doi ani de activitate printr-un concert. 
Violoncelistul I. Bursuc, apare intr-un concert aláturi de G. Bellincioni, 
cintind Dans țărănesc de C. Dimitrescu. 


$2 Comentar, În: „Curier“. Iassi, 1870. nr 21, 15 martie, p. 2. 
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La Galaţi se poate identifica o viață concertistică întreţinută mai 
ales de cintáretii trupelor lirice aflate în turnee, cît si de instrumentiști 
celebri 6. T. T. Burada concertează în decembrie 1868. Iosif Ivanovici 
delectează publicul în seri de vară cu muzică de fanfară, lansînd între 
altele şi renumitul vals Valurile Dunării. Şi Anton Szep conduce fanfara 
la Galaţi în 1882. Portul dunărean atrăgea multe orchestre străine de 
muzică populară sau uşoară. Au concertat în diverse localuri formaţii 
românești, sîrbeşti, bulgărești, greceşti etc. În 1890 se înfiinţează So- 
cietatea muzicală germană „Orpheus“. Mai concertează aici: Zina de 
Nori, pianistul Grünfeld, violonistul Toma Micheru, C. Dimitrescu. La 
Brăila în 1867 exista Societatea muzicală Muza (româno-bulgară) ; în 
1870 — Societatea filarmonică Mara ; în 1871 — corala Armonia. 

Clujul, la fel ca si alte orașe din Transilvania, nu cunoaşte o mis- 
care concertistică stabilă, dar concertele simfonice nu lipsesc. Organiza- 
rea lor şi-o asumă orchestra Teatrului maghiar, conservatorul și socie- 
tátile muzicale. Pe lîngă rolul susţinerii spectacolelor lirice sau a mu- 
zicii scrise pentru piesele de teatru, orchestra, nu prea amplă, a teatru- 
lui prezenta concerte simfonice. 

Dirijori erau in 1859 Iuliu Kaldi si Eduard Goci, dar după un 
an acesta își dă demisia. Se obișnuia antrenarea muzicii militare în or- 
ganizarea concertelor. Din seria concertelor din 1859 se poate retine că 
la 17 aprilie, a concertat Leopold Auer, copil pe atunci, care avea să 
devină reputatul violonist si profesor rus. Probabil, a cîntat Concertul 
pentru vioară și orchestră de Beriot 9*. 

Programele cuprindeau adeseori și compoziţii ale membrilor or- 
chestrei. În concertul din 5 martie 1865 s-a executat Uvertura de con- 
cert de concertmaistrul Weixler, iar în 21 decembrie, același an, Rap- 
sodia pentru orchestră de Kaldi. Chiar și în turneul întreprins la 
București, în 19 şi 22 iulie 1860, orchestra a prezentat două concerte 
simfonice conduse de Iuliu Kaldi, avind soliști pe frații Francisc si 
Carol Doppler, pe soprana Cornelia Cretu-Hóllosi, care a executat cin- 
tece populare românești, obţinînd un mare succes. 

Iuliu Kaldi (1838—1901) a fost o personalitate activă în viaţa mu- 
zicală transilvăneană, pînă în 1871, cînd a plecat la Budapesta. A desfă- 
surat o intensă muncă la Cluj, între 1858—1866, apoi la Arad 
(1866—1871), unde a organizat o trupă de operă. 

Anii 1862—1868 sînt destul de săraci în manifestări orchestrale. 
Fanfara dirijată de Adalbe:t Walentin si orchestra populară dirijată 
de Ioan Salamon si Ludovic Pongracz. colaborau la organizarea unor se- 
vate, foarte pestrite ca profil, si fără pretenţii calitative, chiar dacă figu- 

$3 Cosma, V. Teatrul muzical din Galaţi. Galaţi, 1966, p. 10—25. 

ê Datele privitoare la mişcarea simfonică si cameralá din Cluj le datorăm, 
în cea mai mare parte, studiilor dactilografiate ale lui Stefan Lakatos : Orchestrele 
simfonice din Cluj pînă în 1920 (Cluj. 1966) si Muzica instrumentală la Cluj 
pînă în anul 1940 (Cluj, 1968). 
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rau in programe uverturi de Mozart, si Rossini. De retinut cá la 28 mar- 
tie 1866 fanfara a abordat Preludiul la Lohengrin de Wagner. Din 1866 
la orchestra teatrului revine Ed. Goci si impreuná cu celálalt dirijor, 
Victor Langer, oferá publicului si unele concerte. 

Carl Felix Pichler (1833—1876), noul dirijor al teatrului, din 1867 
organizeazá concerte în cadrul Cercului amatorilor de muzică, care reu- 
nea toate forţele instrumentale locale. În 26 ianuarie 1868, Pichler sus- 
tine un program cuprinzind lucrări de popularitate din creaţia lui Mo- 
zart, Berlioz (Harold în Italia) si Wagner (uvertura la Olandezul zbură- 
tor). Evenimentul reprezintă de fapt primul concert simfonic la Cluj, 
in adevăratul sens al cuvîntului. În același an, în cadrul celor șase con- 
certe simfonice, dirijorul prezintă : Beethoven — Simfoniile V si VI, 
Schumann — oratoriul Paradis si Peri, H. Litolff — Simfonia Faust. 

Interesante concerte oferă Asociatiunea Transilvania. lată bună- 
oară programul concertului de la Cluj, din 26 august 18676: Francisc 
Lorenzo — Carnaval de Bucarest şi Fantezie de concert din Trubadurul 
(la pian — Aurelia Popu); Verdi — arie din opera Atilla (voce Isabela 
Vasiciu, acompaniată de fanfara militară) ; Arii române (Isabela Vasiciu 
si Mihaela Ferliescu) ; Meyerbeer — Uvertura Dynorah (Isabela Vasi- 
ciu — pian); Bériot — Concert pentru vioară si Weiss — Fantezie din 
Lucia (Nicolae Trandafir — vioară), Weber — Uvertura Freischütz si 
(?) Marșul lui Mihai Eroul (fanfara militară). 

După plecarea lui Pichler, din octombrie 1868, concertele nu mai 
cunosc aceeași ritmicitate. Manifestările simfonice se ráresc si progra- 
mele abundă în lucrări minore. Astfel concertul de la 27 octombrie 1868, 
condus de B. Stóger, a cuprins: Poem simfonic de M. Mosony, Varia- 
tiuni pentru corn de Weber si piese de H. Litolff, Sorch, Lachner. Se 
înregistrează însă şi adevărate evenimente muzicale, ca bunăoară la 
16 aprilie 1876, cînd se interpretează sub bagheta lui Iacob Jacobi Rec- 
viemul de Verdi — probabil fragmente — la numai doi ani de la prima 
audiție mondială. Solisti: Ana Neșvada, Otilia Patachi, Maria Kordi, 
Gavrilă Valvy şi Emeric Szabo. 

Nivelul artistic oscilează de la un concert la altul, orchestra tea- 
trului nedepásind circa 25 de componenti. Slăbirea pulsului in acest 
domeniu are consecinte negative : manifestári rare, slabe si improvizate. 

Franz Lehar apare la Cluj in calitate de dirijor al fanfarei cind 
prezintá la 10 octombrie 1878, un program destul de pretentios ca: 
Beethoven — Uvertura Prometeu, Meyerbeer — Fantezie pe motive 
din Hughenotii. 

Un eveniment ín viaţa de concert a Cluiului a avut loc la 14 
martie 1879, cind s-a prezentat, in onoarea lui Liszt, care concerta in 
Cluj un program festiv cuprinzind finalul Simfoniei in do major de 
Schubert si fragmente din Legenda Elisabetană de Liszt, dirijor Iacob 
lacobi. Presa clujeaná a criticat nivelul scázut al interpretárii ultimei 


$5 „Albina“, Viena. 1867, nr. 98, 3 sept., p. 1—3. 
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lucrări, dînd nereusitei amploarea unui adevărat eșec 99. Explicaţia in- 
succesului trebuie pusă pe seama dificultăţilor tehnice ale partiturii, care 
depăşeau posibilităţile locale. 

Teatrul nu mai organizează concerte după 1880. Si această atri- 
butie revine în cele din urmă conservatorului, care sustine citeva mani- 
festári la intervale foarte mari. Sub conducerea profesorului George 
Suck, o orchestră mică prezintă tineretului, la începutul deceniului al 
șaptelea, citeva concerte, in care ponderea o deţin uverturile. Greută- 
tile multiple ce condiţionează iniţierea unui concert, atunci cînd se 
merge pe factorul improvizat, frineazá elanul multor muzicieni clujeni, 
profesori ai conservatorului, care nu rămîn nepăsători văzînd apatia 
ce domneşte în această direcţie. Astfel, în raportul de activitate al con- 
servatorului pe anul 1877, fiind director J. B. Oberti, se spune: „Comi- 
letul a făcut tot posibilul pentru menţinerea si activarea muzicii sim- 
fonice. Cu toate acestea, strădaniile noastre au rămas zadarnice, căci 
— durere — simfonismul este si acum în criză“ 57. Orchestra și corul 
conservatorului dau anual cite unul sau chiar patru concerte, ponderea 
delinind-o piese simfonice miniaturale, accesibile atit orchestrei, cit si 
publicului. 

Venirea la conducerea instituţiei de învățămînt a lui Farkas Ed- 
mund (1851—1912) produce un adevărat reviriment în domeniul con- 
certistic. Muzician înzestrat, cu evidente preocupări componistice, Far- 
kas isi polarizează efortul înspre alcătuirea unei formaţii, motivind 
aceasta — după cum reiese din Anuarul Conservatorului din 1882 — 
aam urmărit scopul de a oferi întregului public al orașului nostru pri- 
lejul de a asculta concerte simfonice“ 68. Desigur, Farkas E. a pornit 
cu entuziasm la reanimarea concertelor, fiind direct interesat, deoarece 
aproape fiecare program cuprindea si o compoziţie proprie. Pentru a 
putea avea o imagine asupra configurației repertoriului din această pe- 
rioadă, dăm la intimplare programul din 19 noiembrie 1882: Mendels- 
sohn-Bartholdy — Uvertura „Frumoasa Melusina“, E. Farkaș — Cintec 
de seară, Fr. Liszt — Mignon (voce și orchestră), Beethoven — Simfo- 
nia V. Deci, un program variat, suficient de omogen, si programul din 
21 iunie 1885: Bizet — arie din Carmen, Mendelssohn-Bartholdy — 


(€ Samoil Brassai, în articolul Mărunţișuri despre marea zi a lui Magyar 
Polgar, Cluj, 19 martie 1879, scria: „Ideala Sfinta Elisabeta a lui Liszt a fost 
crucificată la Cluj, a fost torturată, iar el a trebuit să privească aceste chinuri 
Si să audă geamátul ei de moarte — şi încă de două ori la rînd: o dată la 
repetitia generală si o dată la spectacol“. Îşi încheie astfel articolul foarte critic 
și spiritual: „lar noi făgăduim solemn că dacă vom mai avea vreodată drept 
oaspete un mare artist — nu vom interpreta, în auzul lui, compoziţiile sale. Căci 
într-adevăr, uneori „il n'y a qu'un pas pînă la ridicol“. Vezi, St. Lakatos, Or- 
chestrele simfonice la Cluj, op. cit., pag. 27. 

67 Idem, p. 43. 

$8 Tdem, p. 46. 
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Concertul pentru vioară si orchestră, E. Farkas Balada, Beethoven — 
Concert pentru pian şi orchestră în do major. 

Organizarea unui concert presupunea in mod obligator colaborarea 
tuturor factorilor muzicali din localitate. Bunáoará, orchestra conser- 
vatorului apela la suflátorii teatrului sau ai fanfarei militare. Unirea 
tuturor muzicienilor instrumentisti într-o orchestră de sine stătătoare 
era visul lui Farkas, din păcate realizat doar partial. Numărul concer- 
telor sporeşte din anul 1884, ajungind la 2—3 pe an. În 1887 s-a reluat 
oratoriul Paradis si Peri de Schumann. Piesele vocal-simfonice au de- 
venit frecvente ; după doi ani se interpretează Stabat Mater de Dvorak. 

La 1890 conservatorul dispune numai de o orchestră de cameră. 
Structura acestei formaţii a determinat reprofilarea programelor : vor 
predomina iarăși piesele miniaturale. Se depun eforturi pentru a o com- 
pleta, publicul sprijinind nobila acţiune a directorului conservatorului 
si a dirijorului orchestrei. Programele erau foarte eterogene, aláturind sti- 
luri si creatori prea diferentiati într-o diagramă valorică. Aproape orice 
program s-ar invoca ar demonstra asertiunea. Bunăoară, concertul din 
14 februarie 1892 F. Gal — Serenadă uvertură, R. Fuchs — Serenadă, 
Volkmann -— Serenadă în do major. lată si programul din 31 octom- 
brie 1897: I. Major — Suită, Meyerbeer — Cavatina din Robert Dia- 
volul, F. Gal — Ideal, poem simfonic, A. Thomas — Arie, E. Bartay — 
Moartea eroului, poem simfonic, G. Verdi — Arie din Traviata si Liszt 
— Rapsodie ungară. Mai judicios pare întocmit concertul din 20 mar- 
tie 1898 : Mendelssohn-Bartholdy — Uvertura Melusina, Grieg — Suita 
op. 46, Beethoven — Simfonia II. 

Ín acest mod. ín ultimele douá decenii ale secolului trecut, cu 
intermitente, Clujul cunoaște manifestări concertistice, fără a dispune 
însă de o formaţie permanentă, cu un profil precis conturat. Și aici, 
lipsa sprijinului material a frinat entuziasmul si năzuințele muzicienilor. 

Admiratorii muzicii smfonice nu aveau motive să fie prea incin- 
tati de manifestările aproape incidentale sau în tot cazul neperiodice 
si de relativă ţinută artistică, ceea ce i-a determinat, avînd si exemple 
în alte centre, să obţină întemeierea unui colectiv simfonic. În fruntea 
acestei acţiuni s-a aflat S. Brassai si Gavrilă Nagy — violonist dile- 
tant, care lansează noi apeluri în 1887, si la sfîrşitul anului 1890, pen- 
tru unirea tuturor instrumentistilor într-o orchestră stabilă. E. Farkas 
se opune, vázindu-si periclitată autoritatea ; totuşi în 1881 se pun ba- 
zele Societăţii Filarmonice, concretizată în citeva concerte, conduse de 
Ludovic Serly, dar greutățile o strivesc. Renaşte în 1895 iarăși pentru 
o foarte scurtă vreme. Astfel, Societatea Filarmonică din Cluj, organi- 
zată de S. Brassai, a fost mai degrabă un deziderat decît o intreprin- 
dere solidă. 

În 1887 Brassai devine animatorul înființării Reuniunii Muzicale 
din Cluj, cu scopul cultivării muzicii simfonice şi de cameră. Prin 
1892—1893 au avut loc cîteva concerte dar reuniunea n-a excelat prin- 
tr-o bogată activitate, prin 1895, devenind ca si inexistentă 99. 


89 Lakatos, St. Istoria Reuniunii muzicale din Cluj, Cluj, 1965, p. 3—10. 
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Si in privinţa muzicii de cameră Clujul înregistrează unele pro- 
grese într-o mişcare intermitentă. În 1839 exista un cvartet al Cercului 
muzical casnic (Hazi Zenekór), datînd din 1841, animat de Carol Mátéfy 
si Franz Klominek, excelind in lucrári de clasicii vienezi. Dar concer- 
tele sint foarte rare. Cel mai cintat era Beethoven. La 27 octombrie 1867 
au executat un cvartet pentru coarde de Haydn : interpreti, C. Mátéfy, 
Ludovic Demejen, Nicolae Trandafir şi Paul Bodor. O mică înviorare 
se produce în anul șederii la Cluj a lui C. F. Pichler, dirijor si pianist, 
care la 7 aprilie 1868 cintá in public Sonata lunii de Beethoven. La 
16 octombrie 1869 a rásunat la Cluj Cvintetul cu pian op. 44 de Schu- 
mann. 

Un nou cva:tet se afirmă in 1869 — Ioan Kovács, Nicolae Tranda- 
fir. Augustin Watterfliet si Iuliu Horvát. Activá in muzica de camerá 
era si pianista Luiza Schell, cásátoritá cu Pichler. Cercul casnic muzi- 
cal se integrează în cadrul conservatorului, ceea ce practic înseamnă 
că în 1870 se autodesfiinteazá. 

Cvartetul era un ansamblu indrágit la Cluj, dovadá formatia lui Ga- 
briel Nagy, Ioan Salamon, Ioan Obert si Coloman Dobokay, închegată 
in 1877. Manifestările acestora aveau loc arareori într-un cadru public, 
ei cîntau in case particulare, făcînd muzica de plăcere. În 1878 fiintau 
două ansambluri de cvartete la Cluj: unul condus de Gabriel Nagy, 
violonist amator, şi altul de Ioan Obert În 1879, cînd Liszt s-a aflat 
la Cluj. a participat alături de cvartetul lui G. Nagy la interpretarea 
Divertismentului cu pian de Schubert. 

Edmund Farkaş, devenit în 1880 director al conservatorului, încu- 
rajează muzica de cameră, organizind circa patru concerte anual, la 
care erau invitaţi cvartetul lui G. Nagy, dar mai ales cvartetul lui Co- 
loman Kovaci, si cvartetul lui Ioan Farkas. Repertoriul rulat în serile 
camerale de cvartet demonstrează cá cei mai cintati erau Beethoven, 
Haydn, Mozart, Mendelssohn, Schumann, Schubert, Brahms, Saint-Saéns, 
Goldmarck, Volkmann, Spohr, Anslow, Rubinstein. 

Un concert cameral a fost organizat la 24 februarie 1887, in sala 
Redutei de către tineretul român, la care a participat Iacob Muresianu, 
interpretînd compoziţii proprii: „preludii, hore, doine, melodii natio- 
nale si a Ciobanului“ 70. S-au mai cîntat Rapsodia română op. 13 de Si- 
pos, executată de Ana Popp, Flondor — Cîntec vinátoresc, Vorobchie- 
vici — Senin si furtună. 60 perechi au jucat Ardeleana si Romanul... 
La concert a asistat si E. Farkaș, admirator al compozitorului blájean, 
care l-a felicitat pentru piesele destinate pianului, grefate pe melosul 
popular românesc 7t. Concertul făcea parte dintr-o serie începută incă 
în 1883, cînd I. Muresianu împreună cu Sevastia, sora sa si fratele sáu, 
70 Ciotulu. Cronica, Concertul si Balul român din Cluj. În: .Amicul fa- 
miliei“, Gherla, 1877, nr. 5, p. 71. 

"1 Lakatos, Stefan. Muzica instrumentală la Cluj pînă in 1940, op. cit, p. 23 
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baritonul. Traian Muresianu, posesor al unei frumoase voci, colinda 
oraşele Transilvaniei, purtind farmecul cîntecului popular 72. 

Interpretii străini nu au ocolit Clujul. Dimpotrivă. Dintre aceștia 
reținem concertele violonistului maghiar Ed. Remeny la Cluj, în iulie 
1860. În concertul următor, la rugămintea publicului, a inclus în pro- 
gramul său și melodii românești. lată ce se scria în legătură cu acest 
concert în ziarul „Pesti Napló“ : ,..seara, teatrul a fost atit de plin, 
cum nu-și amintea nimeni să-l mai fi văzut vreodată. Iar cînd au iz- 
bucnit tonurile melancolice, in care se zbuciuma durerea unui mileniu 
şi nesiguranța unui viitor îndoielnic, dar și visul treaz al acestuia, stri- 
gătele de simpatie : „trăiască românii“ nu mai voiau să înceteze pe 
buzele maghiarilor...“ 73 

În 1863, pianistul Rudolf Wilmers, care vizitează si Bucureştii, are 
un recital, în care figura Sonata quasi una fantasia, op. 27 de Beetho- 
ven. În 1874 si 1879, Cvartetul Florentin, condus de Jean Becker, vizi- 
ieazá orașele românești (Enrico Massi, L. Chiostria, F. Hilpert). La Cluj 


oferă un program interesant; la 10 februarie: Haydn — Cvartetul 
op. 74, în sol minor; Cherubini — Cvartetul pentru coarde, Scherzo-ul ; 
Beethoven — Cvartetul op. 59, nr. 1. La 28 martie 1892, turneul vio- 


lonistului Eugen Hubay ; 16 iunie 1893, cvartetul rus; revine în apri- 
lie 1894. 

O activitate concertistică susținută se înregistrează la Brașov : ca- 
pela orașului, dirijată de Franz Weywar si Johann Mislivecek, apoi de 
Michael Zimmermann, are o activitate constantă. În 1869 vechea or- 
chestră orășenească, capela, se reorganizează sub direcţia lui Anton 
Brander. În perioada 1878—1893, numărul concertelor crește, ajungind 
să prezinte anual în medie cite șase. Însuși repertoriul probează matu- 
ritatea orchestrei : Wagner, Beethoven — Simfonia IX. Anton Brander, 
muzician complex, a reușit să facă din formaţia Societăţii filarmonice 
un colectiv reputat, pe care l-a condus pină în 1900. Cu orchestra sa, 
alcătuită din 42 de instrumentiști, Brander întreprinde în 1880 un tur- 
neu la Bucureşti, în program figurind lucrări de Wagner, Boccherini, 
Haydn, Saint-Saéns, Beethoven (Simtoniile II si V), care s-au bucurat 
de o primire favorabilă. Revine la Bucureşti în aprilie 1889, în 1896, 
cind include în program piese românești, avind ca solist al concertului 
orchestrei braşovene pe violonistul Hubermann 74, in 1897, cînd diri- 
jează societatea Liedertafel cu prilejul inaugurării sălii sale, apoi 
în 1898. 

Dintre solistii care au colaborat cu Brander si orchestra sa amin- 
tim : 1878, Katerschafka, violoncelist; 1881 — violonistul Lóbel; vio- 


7? Merişescu, Gheorghe. lacob  Muresianu, Bucureşti, Edit. muzicală, 
1966. p. 65. 

73 Arvay, Arpàd. Pilda precursorilor. Bucureşti, Edit. Kriterion, 1975, 
p 225—226. 


74 Mersul muzicei peste Carpaţi. În : „România musicală“, 1898, nr. 2. p. 15. 
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lonistul Max Krause concertează permanent in perioada 1882—1914 ; pia- 
nistul Rudolf Lassel si soprana Berta Reisenberger in 1884; pianistul 
Geza Zichy si violonista Olga Grigorovicz in 1885; violoncelistul K. Pi- 
sche in 1886; pianista Irene Luz in 1887; violonista Irene Brenner- 
berg in 1890 ; violoncelistul Carol Klein in 1896 75. 

Dinamismul vieţii concertistice braşovene rezultă din suprapune- 
rea, împletirea sau cooperarea factorilor de inițiativă; în primul rind 
capella orăşenească, spectacolele de operă și operetă, apoi Kronstădter 
Münnergesangverein, Kronstádter  Liedertafel, Reuniunea română de 
cântări, Reuniunea ungară, concertele fanfarelor militare, concertele re- 
ligioase, recitalurile de orgă din Biserica Neagră, turneele soliștilor 
străini. Reconstituirea exactă a diagramei vieţii muzicale, întreprindere 
anevoioasă dar posibilă, ar demonstra o bogată activitate, deși inegală 
valoric si cu discontinuități. Spicuim cîteva momente din siragul pro- 
ductilor concertante, spre a ilustra anumite componente tip 7$. 

În cadrul concertului prilejuit de sărbătorirea lui Schiller, în no- 
iembrie 1859, dirijat de Ignaz Hajek, susținut de Reuniunea de cintári 
si fanfara contelui Walmoden G, s-au executat : Mendelssohn — Uver- 
tura Hebridele, Schubert — Ditirambe, solistă M. Bauer, Beethoven — 
Simfonia IX — finalul. Lina Mislivecek, fiica dirijorului brașovean, 
apare frecvent în concerte. În septembrie 1859, L. Wiest sustine un 
concert la care execută arii românești. 

Adeseori își vor da concursul si alti muzicieni. Bunáoará, în no- 
iembrie 1860, cintáretii Warner si Orendi, pianistul Karl Weiwar. În 
programul violonistei Amalia Friedrich, septembrie 1860, acompaniată 
de Heinrich Mauss, a figurat piesa Adieu Roumania. La festivitățile 
I. Honterus din anul 1861 s-a executat Jertfa de dimineaţă, cantatá din 
cartea de cîntece Honterus. Melodii populare românești a interpretat 
pianista Alfonsine Weiss în octombrie 1861. Piese de C. Miculi au fost 
incluse în concertul dat în cinstea Mitropolitului Andrei Șaguna, la 
28 octombrie 1861. Violonistul Hermann Nosek prezintă un recital în 
martie 1862. Elise Circa își începe activitatea concertistică la Brașov. 
Cintáreata Crescence, în iulie 1863 interpretează cîntece româneşti. Pia- 
nista Louise Schuller, în septembrie 1863, interpretează Carnaval din 
București. R. Wilmers concertează și la Braşov. Carl Tausig, pianist, 
apare în faţa brașovenilor în aprilie 1865. E. Remeny include în pro- 
gramul concertului din Brașov si piesa Peste Mureş, peste Cris (Repülj 
fecskem), bazată pe melodii românești. Brașovul este vizitat in 1866 de 
Johann Strauss cu orchestra sa şi de Ioan Salamon, un bun cunoscător 
al muzicii populare românești. În august 1868, L. Wiest, secondat de 
doi dintre fiii săi, prezintă un concert la Brașov, avînd programul in 
bună parte axat pe compoziţii proprii: Fantezie din opera Hughenotii, 

75 Date oferite de Gemma Zinveliu. 

16 Majoritatea informaţiilor le datorăm lucrării: Zinveliu, Gemma. Biblio- 
grafia ziarului ,Kronstádter Zeitung“. Braşov, 1974, exemplar dactilografiat. 


102 O. L. Cosma 
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Piatra fericită, Dulce suferință, Destul, destul, ajunge, Ploaia, potpuvi 
de cîntece românești, Concert trio pentru viori. Au mai concertat la 
Brașov : H. Keten (1868), David Popper (1876), Sofia Menter, Cvarte- 
tul Rosé (1890) 77. La întreținerea vieții de cameră a contribuit si R. Las- 
sel, îndeosebi în jurul anului 1880 78, 


Violonista Eliza Circa. 


Am putea continua indicarea unor manifestări asemănătoare. Eve- 
nimentele muzicale reale erau însă rare, din categoria acestora fără în- 
doialá făcînd parte concertele lui J. Brahms, J. Joachim 19 De fapt, 
turneul a cuprins oraşele: Timişoara, Arad, Sighișoara, Braşov, Sibiu 


71 Unii soliști ne-au fost comunicati de G. Zinveliu. 

18 Bickerich, V. Viaţa de concert la Brașov. Text dactilografiat, bibl. Bi- 
serica Neagrá. 

7? Bickerich. Viktor — Petri, Norbert. Johannes Brahms in Transilvania. 
O informare pe bază de documente. În: Studii de muzicologie, vol. VI, Bucu- 
resti, Edit. muzicală, 1970, p. 259—281. 
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şi Cluj, în septembrie 1879, avind în program : Beethoven — Sonata în 
sol major op. 30, Bach — Ciacona pentru vioară, Gluck — Gavotă, Scar- 
latti — Capricii pentru pian, Spohr — Adagio pentru vioară, Schubert 
— Andante, Scherzo, Marg pentru pian, Brahms — Concert pentru 
vioară, dedicat lui Joachim. Un alt program : Schumann : Phantasiestücke 
(la minor) pentru vioară si pian, Brahms: Variafiuni, Scherzo pentru 
pian, Tartini: Sonată, Bach : Adagio, Fuga, Gigue pentru pian, Beetho- 
ven — Romanía în fa major pentru vioară, Schumann ` Novelete pen- 
tru pian si Mendelssohn ` Concert pentru vioară. 

Cum era de aşteptat, turneul a constituit un triumf, ovatiile nu 
mai conteneau dupá fiecare piesá. Presa a reflectat cu lux de amá- 
nunte fiecare moment legat de prezența celebrilor muzicieni in Banat 
si Transilvania. Au fost invitati si la Lugoj dar, din lipsá de timp, nu 
s-au putut duce. „Gazeta Transilvaniei“ (nr. 72, 9/21, sept. 1879). la 
Diverse relatează interesul lui Brahms pentru muzica românească : „La 
ovatiunea ce s-a făcut la Brașov artiștilor Brahms si Joachim au luat 
part? reprezentanţi de ai tuturor reuniunilor de cintári din localitate, 
săsești, românești și maghiari. Cu plăcere am aflat de la numiții ar- 
tişti cá în timpul șederii lor în orașul nostru s-au interesat foarte mult 
de muzica românească. Pînă tirziu în noapte lăutarii cei mai de frunte 
de aici au trebuit să le cînte a Ciobanului și alte jocuri si melodii ro- 
mó^$ D. Johannes Brahms, zong trece astăzi de cel mal mare compo- 
zitor, a exprimat fütá de directorul capelei erágenesti de aici dorința 
ca să-i împărtășească plesele cele mai alesé tâmâne ce le posedă. Ca- 
pela a si executat, cu ocaziunea banchetului, dupá concert mai multe 
piese románe, intre care si un potpuri prea frumos, cari au fost ascul- 
tate de către artisti cu mare atentiune* 8, Ar fi fost interesant să cu- 
noastem ce melodii româneşti au auzit cu acel prilej Brahms si Joachim, 
pentru că am deduce si ce repertoriu românesc cultiva capela orașului 
Braşov (sau poate o altă formaţie ?). Dacă într-adevăr capela a executat 
potpuri de melodii româneşti, înseamnă cá A. Brander, dirijorul, avea 
asemenea piese în repertoriu. Dar oare în celelalte oraşe inc:use în iti- 
nerarul concertant nu au venit în contact cu muzica populară româ- 
nească ? 

Dar ce era capela si care erau atribuţiile sale ? Alcătuită in 1867 
din 12 instrumentiști care cintau în timpul serviciului religios, dădeau 
serenade la notabilităţile orașului la Anul nou, în zilele onomastice şi 
sărbători familiale, asigurau muzica la diferite festivități, baluri, parti- 
ticipa la spectacolele de teatru si simbăta oferea concerte. Instrumentistii 
cu experienţă aveau obligaţia instruirii tinerilor. Notele și le copiau sin- 
guri, iar repetițiile, din lipsa sălii proprii, aveau loc adeseori la locuinţa 
dirijrului8t Evident că în aceste condiţii era destul de greu ca orche- 


$9 Bickerich, V. — Petri, N., op. cit, p. 274. 

8! Un prieten al muzicii. Die Stadtische Musikkapelle in Krcnstadt. În: 
.Kronstüdter Zeitung", Brasov, A. 19, 1867, v. IV, p. 189, si Dirijorul orchestrei. 
Entgegung auf den Artikel die Städt Kapeller der Kronstádter Zeitung um I 
IV 1857. in: K.Z, Br. op. cit, 6. IV, p. 201 (ci. Zinveliu, G. op. cit, p. 13), 
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stra să atingă performanțe artistice de clasă. În timpul conducerii cape- 
lei de către A. Brander, lucrurile s-au schimbat în bine, concertele or- 
chestrei fiind de bună calitate. B 

La Sibiu, Asociaţia filarmonică întreţine o susţinută activitate mu- 
zicală, inclusiv concertistică. Promotor a fost Frantisek Sedlacek. Ma- 
nifestările se perindă una după alta, oferind o mare diversitate. Pre- 
dominau concertele mixte, la care participau formaţii corale, instrumen- 
tiști si recitatori. Un asemenea concert a condus Dimitrie Cuntan la 
30 septembrie 1868. Capela din Sibiu a fost dirijată pînă in 1873 de 
Haag, iar apoi de E. Berger. 

La sărbătorile Astrei din 1892 au participat Reuniunea din Sibiu, 
orchestra orașului si corul din Chizátáu, care au susținut un concert 
in care predominau piese româneşti : Marșul lui Mihai Viieazul (or- 
chestra), St. Nosievici : Tatarul (cor); Rossini: Uvertura Semiramida 
(orchestră) ; G. Musicescu : Zis-a badea şi C. Porumbescu: Arcașul lui 
Stefan Vodă (cor): P. Herman: Melodii românești (orchestră); Musi- 
cescu ` Răsai lună, Baba si moșneagul ; Weber: Fantezie din Freischiitz 
(orchestră) ; Junimea parisiană (cor); Ivanovici : Inima mea pentru a ta 
(vals — orchestră); N. Popovici: Hora dobrogeană (cor); P. Herman: 
Sunete române (orchestră). După moartea lui Hermann Bónike în 1879, 
în fruntea Reuniunii săsești „Hermannstădter Musikverein“, care-și con- 
tinuă activitatea începută cu decenii in unmá, se află Jan Levoslav 
Bella (1843—1936), de numele căruia este legată o lungă perioadă de 
înflorire a vieţii muzicale sibiene, încă din 1871. În chiar anul următor 
stabilirii sale în Transilvania dirijează oratoriul Paulus de Mendelssohn- 
Bartholdy, şi apoi Recviemul german de Brahms. 

Jan L. Bella, organist, dirijor și compozitor, prezintă în concerte 
numeroase lucrări clasice și romantice, inclusiv de compozitori germani 
tineri, ca Richard Strauss. Initiazá manifestări corale (dispune de un 
cor alcătuit din aproape 130 de membri), vocal-simfonice, de cameră. 
Abordează şi genul operei. Treptat își asumă rolul de mecena al vieții 
muzicale din Sibiu, unde iniţiază forme de instruire muzicală. Va fi 
numit dirijor si la corul bărbătesc al Societății „Harmonia“. întreţine 
legături de colaborare cu dirijorul Reuniunii române, G. Dima, pe care-l 
apreciază in mod deosebit. J. L. Bella se manifestă si pe tárimul com- 
poziţiei si al îndrumării opiniei muzicale, prin articole. 

Viaţa muzicală era cam aceeași în oraşe, datorită condiţiilor co- 
mune, circulaţiei partiturilor ca si a soliștilor. Pianistul vienez R. Wil- 
mers concertează şi la Sibiu, la 9 octombrie 1863, avînd în program 
piese: de Chopin, Mendelssohn si compoziţii proprii. În iunie 1864 flau- 
tistul A. Tershak isi dă concursul la Sibiu, în cadrul unor concerte or- 
ganizate de trupa Eduard Reimann; participă si fanfara locală, diri- 
jată de Oslilo. În noiembrie 1864 concertează la Sibiu, Sofia si Friedrich 
Raczeck. Carl Tausing concertează la Sibiu în martie 1865. În pro- 
gram: Händel, Liszt, Chopin, Rubinstein. Virtuozul din caval loan 
Teusan, in concertul din 4 iunie 1866. cintá si piesa Pástorul román din 
Valea Hategului. 
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La 20 decembrie 1870, Josif Klement, directorul trupei teatrale- 
muzicale, organizează un concert cuprinzind, între altele, Mozart: Uver- 
iura la „Flautul fermecat“. La Sebeș au concertat: Cvartetul feminin 
suedez (1876), violoncelistul D. Popper și pianista Sofia Menter (1877), 
cvartetul vocal italian (1877) si cvartetul de coarde florentin (1879). 

La Arad se constituie, în 1883, Secţia muzicală a societății Köl- 
csey, reunind forţele instrumentale locale sub conducerea lui Iacobb 
Hólsy. Astfel, orchestra formată din 31 de instrumentiști oferă publi- 
cului în anul constituirii șase concerte, în programele cărora figurau : 
Bach, Hăndel, Beethoven, Boccherini, Ceaikovski, Dvorak, Grieg. Incen- 
diul care a mistuit teatrul i-a determinat pe mulţi instrumentiști să 
părăsească Aradul, ceea ce a avut repercusiuni negative asupra orche- 
strei simfonice. În 1889 se pun bazele Asociaţiei orchestrei de coarde 
din Arad, avîndu-l dirijor tot pe I. Hólsy. 

Un adevărat eveniment are loc la Arad la 6 octombrie 1890, cînd 
se execută Recviemul de Mozart. Succesul dă noi elanuri susținătorilor 
muzicii. Consecința : înființarea la. 23 noiembrie 1890 a Asociaţiei Filar- 
monice din Arad, care dispunea de cor și orchestră. Programul concer- 
tului inaugural: Weber — Uvertura Euryanthe, Haydn ` Simfonia Mi- 
litara si Mendelssohn — actul I, Loreley. Dificultăţile pricinuite de ab- 
senta multor coristi îi obligă pe conducătorii Societăţii Filarmonica în 
1893 să renunţe la formaţia corală. O frumoasă activitate înregistrează 
orchestra în 1898, avind în componenţa sa 66 de instrumentiști. 

Programul concertului din 29 iunie 1898 demonstrează un nivel 
ridicat : Mendelssohn — Simfonia Scotiana ; Brahms — Dansuri ungare ; 
Weber — Uvertura Freischiitz şi Schubert — Allmacht pentru cor și 
orchestră 82, 

La 2 februarie 1897, trupa tinerilor români arădeni organizează 
un concert urmat de bal, avînd în program coruri de C. Porumbescu, 
arii din opere — solistă Anetta Bohăţiel, la pian Delia Marinescu 83. 

Mai reținem numele muzicienilor-dirijori Alfred Novac — condu- 
cător al orchestrei orășenești din Sibiu în 1896 — Iosif Ferdinand Ma- 
calik, ce a activat la Sibiu, Oradea, Alba-lulia. 

La Cernăuţi, în saloanele lui Victor Sbârcea s-au dat numeroase 
concerte între 1874—1885, avîndu-l, printre invitaţi, în concertul înfiin- 
tării, şi pe C. Miculi. 

Muzica instrumentală și vocal-instrumentală a găsit în Timişoara 
un climat favorabil, iubitorii onorind prin prezenţa lor manifestările 
organizate. Spectacolele teatrale și de operă constituiau punctul de atrac- 
(ie, dar și concertele erau pretuite. Mihai Jaborski, violonist, continuă 
să apară pe podiumul de concert în 1859, ca si flautistul Terschak. Con- 
certează copilul Leopold Auer. Ludovic Wiest întreprinde in 1860 un 


8€? Comănescu-Fatyol, Voichita. Contribuţie la o monografie a vieţii muzi- 
cale a Aradului. Arad, Ex. dactilografiat. 

83 „Tribuna Poporului“, 1897, nr. 11, 2 febr., p. 34. (Comunicat de N. Ne- 
delcu.) 
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turneu la Timişoara — in program si o Arie de Bach. Îl urmează pia- 
nistul rus Nikolai Dimitriev. Pentru anul 1862, putem remarca muzi- 
cienii: Jaborski, Wilmers si Ketten Henri, copil de 14 ani, care a in- 
clus ín cele trei recitaluri piese de: Hummel: Mare concert in mi ma- 
jor; Liszt: Rapsodie ungară, Litolff: Scherzo; Chopin: Impromptu ; 
Liszt : Tarantella. E. Remény si C. Tausig deţin capul de afiș al virtuo- 
zilor anului 1864. Acesta din urmá a cintat Concertul mr. 1 pentru 
pian de Beethoven, la 14 decembrie (fárá orchestrá). Pianistul M. Pfeif- 
fer concertează in 1866. 

În două concerte din octombrie 1867 au apărut nume de rezonanţă 
in arta interpretativă: cintáreata Adelina Patti, violonistul Leopold 
Auer, pianistul Wilmers si celistul David Popper 8. Iată programul pri- 


mului concert: Beethoven — Sonata Kreutzer (Auer-Wilmers); Bel- 
lini — Arie (Patti); Spohr — Andante si Popper — Papillon (Popper) ; 
Spohr — Adagio si Paganini — Capriccio (Auer); Paganini — Vocalize 
de bravură (Patti), Wilmers — Parafraze maghiare op. 107; Auber — 


Aria (Patti); Ernst — Melodii maghiare (Auer) Pentru 1868 reținem 
recitalul lui Kontski si concertul dirijat de Fr. Limmer, vocal-instru- 
mental. În 1869 — din nou R. Wilmers şi E. Remeny, acesta din urmă 
în Concertul pentru vioară şi orchestră de Mendelssohn. 

Clarinetistul Iacob Nagy, în concertul său dat în 1870, a execu- 
tat, îmbrăcat în costum naţional românesc, melodii populare românești, 
care s-au bucurat de mare răsunet. Pianista Menter Sofia concertează 
în 1870. L. Bakodi dirijează orchestra de amatori avind un program 
eterogen. Mauriciu Pfeiffer dirijează Stabat Mater de Pergolesi. 

Reuniunile române din Banat vor întreprinde repetate turnee, ma- 
nifestindu-se la Timișoara, unde intelectualii români organizau con- 
certe. Un asemenea concert a avut loc în 1866 cu participarea corurilor 
românești de la Lugoj si Chizătău. Iată programul complet al concer- 
tului din 1868 : Deşteaptă-te române, interpretat de corul din Chizătău, 
dirijat de Trifu Sepetian; Chopin: Fantezie impromptu pentru două 
piane — soliste Ghizela si Natalia Bogdan ; Ca un glob de aur, cor; 
Românul de sub munte, potpuriu de melodii româneşti, la pian Sofia 
Rádulescu-Vlad ; Potpuriu de arii românești, la vioară Ivonne Sepeţian ; 
Eu vream odată, cor 85. 

Evenimentul anului 1871 a fost înființarea Societăţii Filarmonica, 
avîndu-i dirijori pe Henric Weidt și Wilhelm Speer. Menirea societății 
era, în principal, organizarea concertelor prin antrenarea forțelor locale 
ca și prin invitarea muzicienilor străini. La primul concert, orchestra 
Teatrului şi-a dat concursul, iar la al doilea, orchestra din Arad. diri- 
jatá de I. Pichler. Printre animatorii vieţii de concert: lacob Nagy. În 
cadrul Filarmonicii se dă un program al Reuniunii române, în 1872. 
Apar : pianista Livia Pascu — cîntă Beethoven : Sonata în do diez mi- 


8 Braun, Deszó, Bánsagi Rapszódia. Timişoara, p. 107. Principalele date 
despre viaţa muzicală a Timișoarei le datorăm acestei lucrări. 

8 Sepetian, Sever. Corul de la Chizătău. 1857—1957. București, Edit. di- 
dactică, 1957, p. 37 ; Braun, D., op. cit., p. 117. 
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nor; cintáreata Viorica Șerban: Nu disperaţi, versuri de I. Vulcan; 
cintáreata Isabela Vasica : Doi ochi de G. Ventura și altele. Sofia Men- 
ter si D. Popper dau în martie 1873 două concerte foarte bogate în 
piese. Apoi vine pianistul H. Ketten. Dirijorii filarmonicii sînt W. Speer 
si M. Novacek. În 1874, I. Novacek are un recital de pian cu piese 
de Liszt, Bach, Stradella, Mendelssohn. Mereu se manifestă în public 
muzicienii locali : Maria Pohle, Edmund Gerger si Wilhelm Speer. Se 
organizeazá un concert festiv Johann Strauss. Are loc turneul cvarte- 
iului florentin. M. Novacek dirijează un concert coral-cameral avînd 
piese de: Palestrina — Missa Papae Marcelli; Ph. E. Bach — Sonata 
in la major; J. S. Bach: Piese (?); Boccherini: Cuintetul cu pian; 
Brahms: Sextet. 

Filarmonica il sărbătorește, in 1875, pe Jaborski la ai săi cincizeci 
de ani de carieră artistică. Printre muzicienii străini care se prezintă 
la Timișoara a fost si J. Helmesberger. În 1876 Mihai Huber si fiul sáu 
Carol colaborează cu I. Hubay în diferite concerte, cu programe variate, 
de mare audienţă. Anul 1877 a tost generos cu soliștii : cintáreata Aglaia 
Orgeni, violista Berta Haft, pianista Vera Timonoff, si celebrii violo- 
nisti Don Pablo de Sarasate si Henri Wieniawski. Programul lui Sara- 
sate a constat din: Beethoven — Sonata op. 47; Raff — Preludiu din 
Suita în re minor ; Wieniawski — Melodii rusești. A concertat împreună 
cu pianistul Door. lată si programul concertului lui H. Wieniawski : 
Beethoven — Romanţă în fa major ; Schumann — Andante si variatiuni ; 
Bach — Preludii; Ernst — Cîntece maghiare. A fost acompaniat de 
W. Deutsch. În aceeași stagiune s-a executat Recviemul de Verdi, cu 
concursul soliștilor italieni : Berta Gester, Eugenie Pavrini, Carlo Zobelli 
și A. Acina. S-a cîntat cu acompaniamentul de pian al lui Emil Weber. 
Dintre evenimentele concertante ale anului 1879: notăm cvartetul flo- 
rentin (5 martie), Franz Liedel (6 aprilie), si, in 18 octombrie, Carol 
Huber. Memorabil a rămas concertul Joachim — Brahms (15 sep- 
tembrie). 

Ín octombrie 1880, Filarmonica prezintá Simfonia I de Beethoven. 
L. Auer viziteazá din nou Timisoara in 1881; ca acompaniator il are pe 
E. Weber. Íntr-un concert cu orchestra Filarmonicá apare G. Zichy, 
care-și prezintă, între altele, mai multe compoziţii. C. R. Karasz era 
si el dirijor la Filarmonicá. 

Filarmonica colabora adeseori cu cercurile românești din Timi- 
soara pentru organizarea unor serbări ca, bunăoară, în 1883, cînd și-au 
dat concursul tenorul Popovici, Gassner si Novacek, d-na Oprişan. Di- 
rijorul Filarmonicii era Martin Novacek. La 5 aprilie 1884 s-a cîntat 
oratoriul Elias de Mendelssohn. Pianistul Schirmann interpretează So- 
nata Patetica de Beethoven. Cvartetul J. Helmesberger sustine o seará 
cu: Haydn — Cvartetul în do major: Mozart — Cvartet în re minor; 
Helmesberger — Serenada si Saltarello ; Mozart — Larghetto; Pop- 
per — Tarantella ; Beethoven — Cvartetul în sol major. D. Popper con- 
certeazá din nou la Timisoara in 1886 ; de asemenea pianistul dr. Bruno 
Schönberger, Recital de orgă dat de L. Wegenstein in 1889. Dirijorii 
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Filarmonicii : M. Novacek, W. Speer si C. Gassner. Raoul Koczolski dá 
un recital de pian in 1892. Îl urmează Eduard Strauss. Într-un concert 
din iunie 1893 se reunesc solistii Rudolf Gassner, in Concert pentru 
pian de Schumann, Sigismund Chovan în Sonata Kreutzer, la pian, şi 
Carl Gassner. Violonistul Frantisek Ondricek vizitează Timişoara. Din 
program : Smetana : Fantezie si Barcarolă, compoziție proprie. În 1893 
Societatea Filarmonica se uneşte cu Societatea de cîntec ungară („Ma- 
gyar Dal“) sub denumirea de Societatea timişoreană a iubitorilor de 
muzică ; dirijor Carol Gassner. 

Într-un concert românesc apar : Sidonia Olariu, Aurel Cosma, Lu- 
cretia Rădulescu, Valeria Gerdan, Elena Cornea. În fata publicului ti- 
misorean se produce si o orchestră románeascá, excelind în interpre- 
tarea melodiilor populare. În cadrul concertului femeilor române s-au 
executat, in 1894, între altele: corul Salutare Arboroasei; Karasz — 
Parafraza din motive române, la pian Silvia Gheaţă si Paula Vriantini ; 
Retrasi din ochii lumii, cvartet vocal; Sequens — Rapsodia română, la 
pian Valeria Gerdan ; Chopin — Balada în la bemol major si Lubicz — 
Rapsodia română, la pian Lucia Minodora Cosma ; Seguidilia si Mugur 
mugurel, voce Lucia Minodora Cosma, acompaniată la pian de Elena 
Cosma; Vidu — Mars românesc, cor 8%. Un program pretentios, cu pro- 
fil românesc, susţinut de interpreti români. Un succes! 

Activitatea concertistică este bogată. Se afirmă pianista Miriam 
Blumberg în 1895. În mai rásuná, în sala Redutei, oratoriul lui Schu- 
mann, Paradis si Peri. Sint de mentionat si concertele lui Danko Pista. 

Ín noiembrie 1896, C. Gassner interpreteazá intr-un concert al Fi- 
larmonicii Concertul pentru pian în re minor de Rubinstein. Festival 
Schubert în februarie 1897. În aceeași lună un alt concert. Aria din 
Oratoriul Paulus a interpretat-o basul I. Popa, Canzone si Ce te legeni 


codrule — cîntate de Lucia Cosma; Fantezia pe motive din Semira- 
mida, la pian Marioara Spátáriu; Dorul de Scheletti, Miezul nopții si 
Mugur, mugurel — cintate de tenorul Popovici; Rapsodie română de 
Lubicz — interpretată de Cornelia Frîncu ` Terfet din Oratoriul Crea- 


[iunea de Haydn cîntat de L. Cosma, Popovici şi Popa. 

Viaţa de concert s-a impinzit pînă la nivelul unor orășele, desi 
intensitatea era relativă. Astfel, în septembrie 1891, Oltenița găzduiește 
un concert vocal-instrumental. La 14 ianuarie 1869, un concert româ- 
nesc are loc la Sighet. S-ar mai putea oferi numeroase exemple de con- 
certe la Blaj, Roman, Turnu-Severin, Orăștie, Sighișoara, Oraviţa, Su- 
ceava, Mediaș, Tîrgu-Mureş, Brad, Brăila, Ploiești, Bistriţa, Sinaia, Fă- 
găraș, Lugoj, Reghin etc, precum si în alte localităţi mai mici. La 14 
august 1882, la Șimleu Silvaniei, la 4 august 1887 în Buciumi-Sălaj, iar 
la 4 august 1890 la Supurul de Sus, unde Victor Cherebetiu cintá la 
vioară Melodii din Somnambula acompaniat de pianista Amelia Cosma ; 
Laura Pop a executat la pian Potpuri si Doamna română 8". 

86 Braun, D. op. cit., p. 341. 
87 Comunicate de Ioan Ardeleanu Senior. 
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Din 1883 un rol activ in propulsarea vieţii muzicale românești, 
in Bucovina, l-a avut Tudor Flondor (1862—1908) în fruntea corului și 
orchestrei Societăţii „Armonia“, unul dintre cele mai impunătoare fo- 
care de cultură naţională. La Medias, din 1890, si la Sighişoara din 
1894—1927, activează Gustav Fleischer, muzician complex, violonist, 
pianist şi autor a numeroase partituri. Datorită energiei și priceperii 
sale, Reuniunea din Sighişoara, datînd din 1862, înregistrează o tru- 
moasă ascensiune. 

Adeseori, muzicienii din centre întreprind turnee în reședințele 
„propiate. Frecvente erau manifestările artistice organizate de societăţile 
muzicale fondate în diferite colţuri ale ţării de către „Astra“, Reuniu- 
nea femeilor române si altele. Iată și programul artistic al Societăţii 
de legătură a junimii române din Oradea, din aprilie 1868. Cîntec sa- 
lutător (corul alumnilor seminaristi); Marșul lui Mihai (vioară, flaut 
si orchestra alumnilor seminariati); Cântec naţional (cor); Donizetti — 
Cavatina din opera Ugo, conte di Parigi; Suvenirea Romei (cor); Mar- 
sul lui Hunyadi (vioară, flaut si orchestră); Trei floricele (vioară, flaut 
si orchestră). Deşteaptă-te române (cor şi orchestră). Interpreti ` Stefan 
Nanu (vioară) si Elia Trăilă (flaut) 8%. Societatea de lectură (1852) din 
Oradea a organizat numeroase serbări și baluri ale tinerimii române, 
unde răsunau cîntece patriotice. Orchestra susţinea corul, îndeosebi după 
1866. Dintre piesele frecvente ` Cîntul lui Horia, Zorile frumoase, Ar- 
cașul — arie de Vorobchievici, Fată de român sînt 8. În 1875, motive 
politice au dus la desfiinţarea societăţii, al cărei merit a fost si acela 
de a fi pregătit climatul pentru fondarea Societății Hilaria. 

Coloniile românești din capitalele europene au întreţinut de ase- 
menea o viaţă de concert, organizind periodic manifestări artistice. Co- 
loniile din Viena, Budapesta si Paris au fost cele mai active. La sfîrşitul 
anului 1897 o petrecere cu muzică românească a avut loc la New York. 
La concertul tinerimii române din Budapesta, in 1868, Stefan Perianu 
a interpretat Rapsodia română de Sipos. La balurile românești de la 
Viena cîntau orchestre renumite, ca cea a lui Zichner, în 1871. 

Peisajul concertistic ar fi incomplet dacă nu am lua in conside- 
rare si muzica vocal-instrumentală cintatá în catedrale si biserici, ca 
si recitalurile de orgă, oferite în afara serviciului religios. Animatorii 
au fost cantorii si organistii, a căror evidenţă nu ne propunem s-o fa- 
cem. Totuşi cîteva nume nu pot fi trecute în anonimat. La Biserica 
Evanghelică din Sibiu: Michael Theil (1858—1860), Hermann Bânike 
(1861—1879) ; Jan Levoslav Bella (1881—1919). La Biserica Neagră din 
Brașov : H. Mauss (1840—1877), Hermann Geifrig (1877—1887), Rudolf 
Lassel (1877) 9. La Cluj, biserica reformată : Stefan Bathos (1856—1874), 


88 Albina“, Viena, 1868, nr. 53, 17 mai, p. 12. 

33 Chicos Ioan, Bradu, Ioan. Reuniunea de cîntări „Hilaria“ din Oradea, 
1875—1975. Oradea, C.C.E.S,, Bihor, 1975, p. 60—67. 
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iar la biserica piaristică din Cluj: Gheorghe Ruzitska pînă in 1869 3t, 
La biserica evanghelicá din Bucuresti, in 1885 era organist Wilhelm. 
La Orăştie activa cantorul H. M. Künig; la Făgăraş, Georg Krempel, 
pînă in 1862. 

Ar putea fi invocate și aspecte ale afirmării artei interpretative 
româneşti în alte ţări, cum de pildă la Budapesta culegeau aplauze pia- 
nista Alina de Dunca Schiau si violonista Leontina Gártner, elevă a lui 
David Popper. Nu am oferit aici tabloul exhaustiv al manifestărilor 
vieţii muzicale, româneşti, care se afla într-un proces de permanentă 
constituire, avind suficiente elemente capabile să ateste situarea în con- 
temporaneitate. Un alt aspect ce trebuie reţinut se referă la tendința 
afirmării artei interpretative și componisticii românești, ca si cultiva- 
rea unor piese în care educaţia artistică se îmbina adeseori cu cea pa- 
triotică. 


REUNIUNILE MUZICALE — FOCARE DE 
CULTURĂ ȘI PATRIOTISM 


La intensificarea vieţii muzicale o contribuţie substanţială o aduc 
reuniunile si societățile muzicale, al căror profil nu era neapărat legat 
de activitatea simfonică. Reuniunile și societăţile muzicale născute sub 
imboldul ridicării culturale a populaţiei aveau un profil divers, neomo- 
gen, variind în funcție de posibilităţile locale. Reuniunile grupau mu- 
zicieni si amatori, profilul lor mergind de la operă piná la creaţii de 
cameră, de la formaţii orchestrale și pînă la coruri. Lupta pentru atir- 
marea naţională, patriotismul generat de evenimentele de la 1877 au 
declanşat o amplă mișcare de ridicare muzicală. În Transilvania şi Ba- 
nat, cauza luptei pentru libertate socială si naţională a îmbrăcat, în 
condiţiile asprei cenzuri şi asupriri din partea regimului autocrat austro- 
ungar, forme variate. Cintind în cadrul reuniunilor melodii populare. 
compoziţii românești, membrii formațiilor și ascultătorii, de cele mai 
diferite profesiuni, se infráteau în lupta pentru drepturile nationale. 

încă dinainte de 1860, în orașele si satele bánátene fiinteazá co- 
ruri românești. În 1868 se formează un cor la Orăştie, iar la Oradea, 
în 1875, se pun bazele Societății corale „Hilaria“. La Oraviţa, doi ani 
mai tirziu, ia naștere Reuniunea de cîntări si muzică „Concordia“. Sub 
conducerea lui George Dima, la Sibiu, în 1878, se creează Reuniunea 
de muzică si cîntări. La Braşov se înființase, în 1863, Reuniunea ro- 
mână de gimnastică, al cărei dirijor, în 1873—1878, avea să fie același 
G. Dima. În 1881, la cîrma societăţii s-a aflat Ciprian Porumbescu. L-a 
urmat Iacob Muresianu, iar apoi Niki Popovici. Din 1861, avînd în 
frunte pe A. Mocioni, datează Asociaţia culturală a românilor arădeni. 
Eduard Voczelka (1827—1874) iniţiază, în 1867, la Tirgu Mureș, un cerc 


91 Datele despre organistii clujeni ne-au fost comunicate de Ștefan Lakatos. 
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coral Din 1974 fiinţează aici Asociaţia iubitorilor de muzică, condusă 
de Iuliu Vegler (1853—1930). Stefan Szentgyörgy organizează, în 1870, 
ua cerc coral al muncitorilor din Tirgu Mureş. La Cernăuţi, în 1881 
se pune piatra de temelie a Societăţii „Armonia“. Tot aici, în cadrul 
Societăţii studențești „Arboroasa“, activează un cor condus de Ciprian 
Porumbescu. În 1876, la Zalău se constituie Societatea de cînt si mu- 
zică a tinerimii române, în irunte cu I. Trifu. În orașul Piatra Neamț, 
in 1879 se infiripeazá Societatea „Lyra“ %. La Botoşani, George Saint- 
Georges pune bazele Societăţii „Armonia“, în 1883. La Iaşi se injghe- 
bează o trupă de operă, în cadrul Societăţii lirice, în 1880. În același 
an funcţionează o Reuniune la Tulcea. După patru ani, la Iași se plá- 
mădește Societatea „Amicii artelor“. Cravita are o Reuniune cu o bogată 
activitate din deceniul al optulea. La Brăila, George Cavadia, în 1884, 
fàureste Societatea „Lyra“. Romanul are o societate filarmonică in 1885. 
La Cluj, in 1877 se edifică Reuniunea muzicală sub preşedinţia lui 
S. Brassai. Aceeași titulatură o adoptă societatea de la Rimnicu-Sărat, 
in 1898. La Galaţi, în 1896 a luat fiinţă Societatea „Harpa“, iar în 1898, 
„Lyra“. La Turnu Severin, Ion Paulian organizează Societatea corală 
„Doina“. În sfîrşit, cu riscul de a omite numeroase alte societăți din 
alle oraşe, arătăm cá la București societăţile se afirmă după cum ur- 
meazá: 1853 — Reuniunea corală bărbătească București (Mánnergesangs- 
verein); 1858 — Asociaţia corală germană din București (Bukarester 
Deutsche Liedertafel) ; 1879 — Societatea Concordia Română; 1882 — 
Lyra; 1884 — Buciumul ; 1885 — Uniunea corală „Ecoul“ ; 1893 — so- 
cetatea corală sub emblema „Cîntați cîntarea iubitei Românii“ ; in 
1885 — Societatea „Lyra română“. Societatea „Odeon“, iar în 1900 — 
Cercul amatorilor de muzică din București, în cadrul căruia se orga- 
mizează o formaţie orchestrală compusă din aproximativ 70 de instru- 
r-entisti, Tabloul complet se va închega atunci cînd se va tine seama 
de faptul că in orașele Transilvaniei si Banatului, adeseori existau, în 
paralel, uniuni ale românilor, germanilor și ungurilor, care antrenau un 
public numeros la manifestări și în formaţii corale, orchestrale și tea- 
trale pe care le initiau. 

Reuniunile românești, Mánnergesangsverein si Magyar Dalárda în- 
fiintate constituiau formele miscárii de amatori corale si instrumen- 
tale care desfășurau acţiuni in toate colţurile ţării, sub stindardul cul- 
'ivárii muzicii. Amploarea acestei mișcări nu poate fi surprinsă cu exac- 
titate în acest volum, deoarece spaţiul nu îngăduie. Ne vom opri doar 
asupra unor reuniuni care vor oferi, prin exemplul lor, dimensiunile 
activităţii muzicale a acelor ani. 

Societăţile muzicale de la Sibiu şi Brașov s-au situat, fără îndo- 
ială, în fruntea mișcării muzicale din Transilvania. Intelectualii români 
au ţinut să-și afirme talentul si priceperea, activind cu pasiune în co- 
ruri sau formaţiile instrumentale ale reuniunilor, ceea ce demonstrează 
9? Obiectivul ei era de a introduce „studiul muzical in societate si a cul- 
tiva. pe cit se poate, muzica naţională“ (după „Lyra română“, decembrie 1879). 
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că burghezia română începea să-și organizeze forțele, canalizindu-le spre 
tărîmul muzicii, creînd comuniunea de simtire si aspirații. Între cele 
două reuniuni, română şi germană, s-au stabilit puncte de contact prin 
felurile comune si repertoriul romantic, iar apoi tot mai puternic indrep- 
tat spre creaţia autohtonă. Totuşi, activitatea reuniunii sibiene a înre- 
gistrat un curs mai stabil, deoarece în fruntea ei, mai bine de două 
decenii, s-a aflat G. Dima, în timp ce la Brașov, titularii postului de 
dirijor s-au schimbat la intervale scurte. În cadrul ambelor reuniuni, in 
1900 s-a produs o schimbare, prin plecarea lui Dima de la Sibiu la 
Braşov. Funcţia dirijorală s-a dovedit extrem de complexă în condiţiile 
epocii respective. Repertoriul trebuia legat de mediul şi folclorul româ- 
nesc, de creaţia poetică şi trecutul istoric românesc. Or, la începutul 
perioadei nu dispuneam de o literatură muzicală bogată. Prelucrárile 
existente, marsurile patriotice, corurile, fără o ambiantá specific romà- 
nească, nu mai puteau face faţă necesităţilor sporite ale ascultătorilor. 
în acest cadru dirijorului îi reveneau obligaţii componistice, ceea ce va 
fi avantajos ambelor părţi, atit corului, cît şi compozitorului. Numai că 
nu oricine putea satisface asemenea cerinţe. 

Reuniunea română de cântări din Sibiu s-a constituit la 16 noiem- 
brie 1878 avind scop: ,.. cultivarea muzicei, atit a celei clasice. cit si 
a celei mai alese din timpul mai nou“. Reuniunea își începe activitatea 
cu un cor compus din 69 de membri, îndrumător muzical fiind Karl 
Frühling 9. Din mai 1881 conducerea muzicală o preia G. Dima, pre- 
zentînd publicului primul concert la 15 august, avind in program: 
R. Weinwurn — Serenada, vechi cîntec românesc pentru cor si pian, şi 
Wiest — Hora Severinului. De subliniat că între Reuniunea română de 
cîntări şi reuniunea germană (Hermannstădter Mânnergesangsverein) se 
statorniceste o strinsă colaborare. Astfel, corul reuniunii române si or- 
chestra reuniunii germane vor apărea într-un concert în vara anului 1887. 
S-a colaborat si cu orchestra orașului Braşov, in turneul de la București, 
la 22 mai 1895, obtinindu-se un frumos succes. De menţionat că în acest 
an, denumirea suferă o mică modificare ` Reuniunea română de muzică 
din Sibiu. 

În timpul lui Karl Frühling, corul prezentase, in cîteva concerte, 
piese ca Reîntoarcerea victorioasă de Bianchi, Hora Sinaia de L. Wiest, 
Rugăciunea românului de Humpel. G. Dima pornește sistematic la înăl- 
tarea reuniunii, făurind un repertoriu adecvat posibilităţilor corale, tra- 
ducînd piese de popularitate din creaţia romanticilor și compunînd lu- 
crări inedite. De la bun început se remarcă lucrările de inspiraţie pro- 
prie si prelucrarea cîntecelor populare. În concertul din 18 decembrie 
1881 s-au executat compoziţiile proprii : „Hei, lelitá din cel sat“ si „Cucu- 
ruz cu frunza-n sus“, bazate pe cîntece populare, ceea ce infirmă păre- 
rea potrivit căreia Dima compune asemenea piese abia după contactul 
cu muzica lui G. Musicescu. În activitatea Reuniunii din Sibiu se re- 
marcă două faze : 1881—1889 si 1889— 1900. Factorul caracteristic primei 
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faze este cultivarea unui repertoriu romantic de dificultate medie. În 
acest răstimp, Dima are posibilitate să sudeze compartimentele ansam- 
blului, să făurească un ansamblu matur, instruit, cu care să abordeze, 
in faza următoare, lucrări de mare dificultate si amploare (nici opera 
„O noapte în Grenada“ de K. Kreutzer, prezentată în concert în 1886, 
nu face excepţie de la cele afirmate) : 1892 — Stabat Mater de Rossini; 
1893 — Creatiunea de Haydn ; 1896 — Recviem de Cherubini; 1897 — 
Elias de Felix Mendelssohn, ca în 1899 să interpreteze Missa solemnis 
de Beethoven. Din 1888 corului i se adaugă compartimentul orchestral, 
beneficiind de concursul orchestrei orăşeneşti. 

Permanent s-a aflat în centrul atenţiei cultivarea repertoriului ro- 
mânesc. Nu a existat concert, în afara celor dedicate amplelor capodo- 
pere amintite, în care să nu figureze lucrări originale, atit ale compozi- 
torilor transilvăneni, cit si ale celor de dincolo de Carpaţi. Dima a ales 
o linie de echilibru între lucrările universale si româneşti programate, 
fiindu-i străine concepții de tipul celei apărute în „Gazeta Transilva- 
niei“ (nr. 71/1893), sub semnătura Un coristu, in care se cerea axarea 
repertoriului reuniunii exclusiv pe creaţii folclorice. „... Oricit de exact 
si artistic ar fi reproduse piesele clasice străine, acele nicicind nu pot 
avea efect insufletitor şi atrăgător ca o cîntare... a pieselor noastre ori- 
ginale. Hai Ileand, Răsai lună, Toaca, Cucuruz cu frunza-n sus etc., mai 
uşor încălzesc publicul nostru decit zece Creatiuni de-ale lui Haydn si 
decit nu ştiu cîte compozitiuni clasice ca ale lui Rossini, Mendels- 
sohn etc.“ 94, 

Evident, anonimul avea dreptate în privința identificării directe a 
publicului românesc cu compozițiile autohtone. Dar de aici si pînă a 
desconsidera valoarea educativ-artistică a marilor creații este o prăpas- 
tie. Echilibrul lui Dima a fost constant în privința ponderii lucrărilor 
nationale, incluzind tot ceea ce i se părea valoros în creația compozi- 
torilor contemporani cu el şi programînd masiv propriile compoziții, 
fapt firesc si láudabil. Numai în perioada decembrie 1881 — mai 1895 
s-au executat şaptezeci de piese datorate lui G. Dima, reprezentînd pa- 
truzeci şi patru de lucrări. după cum se precizează în „Telegraful 
român“ 95, Meritele artistice ale lui Dima au fost recunoscute de presa 
transilvăneană, de fruntașii societăţilor muzicale săsești si maghiare. 
Nu apare íntimplátor faptul cá in anii 1885—1888 este numit directorul 
Societăţii corale germane (Hermannstădter Mânnergesangsverein), susti- 
nind lunar cite un concert. Deţine un timp si funcţia de dirijor al co- 
rului seminarului din Sibiu, unde inițiază și cursuri de teorie muzicală. 

Turneele reuniunii române stirnesc vii ecouri de admiraţie. La 
Braşov, in 1892, la Bucureşti, în 1895, unde succesul depășește toate as- 
teptările. Se organizează concerte si în oraşele Munţilor Apuseni. Pentru 
a înţelege semnificaţia concertului corului reuniunii de la Ateneu, re- 


3* Voileanu-Nicoará, Ana, G. Dima, Viaţa si opera. București, ESPLA, 
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curgem la citeva rinduri luate din finalul articolului apárut cu acest 
prilej în „Timpul“ (nr. 116/1895). „În rezumat, concertul ne-a lăsat o 
impresiune neștearsă ; fie ca el să fie scinteia care va aprinde focul sacru 
la acei ce se arătau pînă acum indiferenți faţă de muzica noastră na- 
tionalá.* Cunoscind asemenea afirmaţii, credem că destul de greu ac- 
ceptăm să se spună despre Dima că a promovat muzica de orientare 
romantică, nefiind legat de folclor. Inexact! Dima n-a fost mai puţin 
ataşat creaţiei populare decit Musicescu. A făcut-o însă în felul său. Ca 
si alti muzicieni români din secolul trecut, Dima a militat pentru fáu- 
rirea artei muzicale autohtone, situindu-se în primele rînduri ale aces- 
tei nobile bătălii! În cadrul reuniunii a insuflat pasiune pentru ideile 
nationale uzitind căile artei, a cultivat marea muzică universală, intele- 
gînd prea bine că numai prin sincronizarea deplină a nationalului cu 
universalul artistic se poate făuri o temelie culturală sigură si autentică. 

Reuniunea de la Braşov datează mai de mult decît cea din Sibiu, 
din 1873, avind titulatura Reuniunea română de gimnastică si cântări %. 
În realitate, Reuniunea muzicală a cercurilor româneşti din Brașov tre- 
buie raportată la anul 1863, cînd a luat fiinţă Reuniunea română de gim- 
nastică, la 6 octombrie, avînd printre altele si menirea organizării de 
baluri. Or, pe atunci nu se concepea bal fără program artistic. La 3 mai 
1868 se şi constată că în sinul Reuniunii s-a dezvoltat o nouă ramură, 
de cîntări. Astfel, Brașovul dispunea de trei focare muzicale : orchestra 
oraşului, reuniunea română și reuniunea germană. Coristii erau obligati 
să participe de două ori pe săptămină la repetiţii, în cazul acumulării 
a trei absente nemotivate survenea excluderea. Pentru inițierea muzicală 
a coristilor s-a creat o şcoală pregătitoare, care a devenit activă din 1883. 
Reuniunea susţinea două tipuri de manifestări : conveniri colegiale, trei- 
patru anual, urmărind educaţia muzicală (prin programul artistic) şi pe- 
trecerea (dans) ; si concert, producţie muzicală. 

Dirijorii corului : Pantelimon Dima de la început piná in 1873; la 
un concert in 1870 colaborează si Weiwar ; George Dima — 1873—1879 ; 
M. Geifrig — 1879—1881 ; Pantelimon Dima — 1881—1883 ; in aceeași 
perioadá mai colaboreazá C. Porumbescu, M, Geifrig, D. Jaschick ; Iacob 
Muresianu — 1873 toamna — 1885; Pantelimon Dima — 1885—1887 ; 
Nicolae (Niki) Popovici — 1887—1895 ; Pantelimon Dima — 1896—1898. 
Se observá cá cel mai legat dirijor al Reuniunii a fost Pantelimon Dima, 
fratele compozitorului, si cá la conducerea muzicalá s-au perindat mu- 
zicieni de seamă : G. Dima, C. Porumbescu si I. Muresianu, care au pro- 
movat nu numai muzica coralá dar si muzica instrumentalá, de la cin- 
tece cu acompaniament la oratorii și operă. Dintre solistii concertelor se 
relevă : G. Dima, Carolina Hugaru, Onoria Popovici, Sevastia I. Mure- 
sianu, N. Popovici. Asa cum se arată într-un articol din „Gazeta Transil- 


% Criveanu, Elena. Istoricul Reuniunii române de gimnastică si cintári din 
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vaniei" scopul societăţii era... „de a láti muzica in popor, de a face ca 
lin] fiecare casă să se cultiveze muzica, pentru cá influențarea muzicii 
inimei este recunoscută de toate popoarele civilizate. Cultivind muzica se 
cultivă sentimentele, cultivind sentimentele se propagă moralitatea“... 9 

Dacă orchestra Filarmonicii din București a ignorat creația autoh- 
tonă, nu același lucru se poate spune despre reuniuni, care au acordat 
atenţie muzicii naționale, deoarece prin aceasta s-a întreținut focul sacru 
al patriotismului. Momentul cotiturii l-au marcat criticile adresate lui 
Dima, care promova piese universale dificile, căutind ridicarea nivelului 
artistic al publicului, mai ales că partituri autohtone nu erau prea multe %. 
De asemenea, evenimentele de la 1877, care au dus la obţinerea Inde- 
pendentei României, au constituit un puternic impuls pentru sentimen- 
tele patriotice, pentru interesul față de creația naţională. (De notat cá, 
din 1878, corul Reuniunii devine mixt). 

Reuniunea din Braşov are în această ordine de idei două etape. 
Prima, pină în 1876, cînd balanţa înclină în favoarea repertoriului uni- 
versal, după care piesele autorilor români devin tot mai mult progra- 
mate. Pînă in anul amintit s-au inclus în repertoriu: Șt. Nosievici — 


Detunata, Th. Georgescu — Romanţă naţională, Gr. Ventura — Doi ochi, 
G. Dima — Între piatra Detunata, I. Rheinberger — Cîntec de excursie, 
A. Flechtenmacher — Tata mosu; D. Florescu — Te iubesc, A. Flech- 
tenmacher — Vivandiera, G. Dima — Ploaia, G. Scheletti — Dorule 99. 
Mezzetti — Bălcescu murind. 


În concertul următor criticii din „Gazeta Transilvaniei“, G. Dima 
introduce opt piese românești din douăsprezece ! Adevărul este că și ul- 
terior Dima a fost criticat pe același considerent, deşi acuzaţiile nu erau 
intemeiate. deoarece urmăreşte cu asiduitate transpunerea în practică 
a ideii făuririi repertoriului românesc. Dacă Dima a fost acuzat de ne- 
susținerea creaţiei autohtone, atunci ce să mai zicem de Ed. Wachmann ? 
Dintre partiturile compozito'ilor autohtoni cintate de Reuniune spicuim : 


97 Reuniunea română de gimnastică și cîntări. În: „Gazeta Transilvaniei“, 
Braşov, 1870, nr. 92, 23 noiembrie. 

38 Un adorator al Polyhymniei. În: „Gazeta Transilvaniei, 1875, nr. 16, 
27 februarie/11 martie. Într-o amplă cronică, pe marginea prezentării lucrărilor : 
Mozart — Cvartetul în sol major; L. Venzano — Vals şi N. Gade — Cruciații, 
se scria: „Nu putem încheia fără a împăca si pe acei auditori, care ar dori ca 
programa să fie mai românească, adică să se cinte mai multe cîntece româneşti. 
Scriitorul acestor sire.. stie cá noi coruri românești încă n-avem... pentru cá au 
mai pátit şi... alte popoare. care au cîntat muit timp coruri străine, pînă au 
ajuns ca să cînte de-ale lor. Mult timp au cîntat germani, francezi, spanioli, 
coruri italiene pînă ce le-au avut pe ale lor...“ 

99 „Dorul de Scheletti este o compozitiune nouă românească care poate 
servi ca model compozitorilor români, căci pe lîngă aplicarea regulelor teoretice 
de muzică, întrunește si genuitatea doinelor române de dincolo de Carpați...“ în: 
„Gazeta Transilvaniei“, 1875. nr. 16. 27 febr./ll martie. Cf. Zamfir, C. G. Dima, 
op. cit, p. 38. 
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G. Brătianu ` Domnul Tudor ; Mezetti : Bălcescu murind ; Jansen ` Cântec 
de primăvară, În codrul verde ; Wiest: Hora Severinului; J. Rheinber- 
ger: Toată a mea gîndire; G. Humpel: Rugăciunea românului ; Mar- 
chetti : Cîntecul gintei latine ; M. Geifrig : Hora dorobantjilor de la Gri- 
vita, Durerea săteanului român; H. Huber: Vino-n codru, Două suflete 
amice; G. Dima: Rămâi sănătoasă, Sărmană frunză, Ce ţi-am făcut 
acuma, Două inimi nu-mi dau pace, larna hora se oprește, Iată hora se 
porneşte, Fintina cu trei izvoare, Copilă tinerică, Acum e miezul nopții, 
Ce faci loano? Mugur mugurel, Sub fereastra mîndrei mele, Mândruliţă 
de demult, Fîntîna cu trei izvoare, Cu timpul lui Hristos, Hei, leliţă din 
cel sat şi altele; C. Porumbescu: Cisla; Schipek ` Luntrașul ; Bianchi : 
Reîntoarcere victorioasă ; Frunză verde mărgărit, S-o vezi mamă; I. Mu- 
resianu : Departe clopotul răsună, Cîntec de fericire, Frunzulifü, frun- 
zulitá verde de stejar, Doina iubirii, Cîntec national din Ardeal, În grá- 
dină, Balada română nr. 1, Trecui valea ; Steleanu : Apa trece, pietrele 
rămîn; N. Popovici: Frunzuliță, Hora izvorului, Horă dobrogeaná; 
CG Musicescu ` Foaie verde, Nevasta care iubește, Stăncuţa, Baba si moş- 
nengul ; G. Stephánescu ` Mîndruliţă de la munte. 

S-au abordat și lucrări mai complexe : Opereta Crai Nou de C. Po- 
rumbescu ; G. Dima : Hora si Mama lui Ștefan cel Mare ; I. Muresianu : 
Uvertura Stefan cel Mare; R. Wilmers: Fantezie română pentru pian. 

Totodată alături de numeroase piese corale din literatura univer- 
sală au răsunat în concertele Reuniunii române și partiturile : Beetho- 
ven: Uvertura Egmont; Boieldieu: Uvertură; B. Romberg: Simfonie 
pentru copii; R. Wagner: Uvertura Rienzi; R. Schumann : Carnavalul : 
Weber : Cvartet. 

Desigur, programarea unor asemenea pagini, plus diferite arii si 
ansambluri din opere, oratorii etc. s-au putut aborda beneficiind de con- 
cursul orchestrei brașovene. Oricum, trebuie să apreciem colosala operă 
de popularizare a valorilor muzicale și, nu în ultimul rînd, al celor 
româneşti. 

Reuniunea de la Braşov a înregistrat succese peremptorii. O tră- 
sătură specifică împletirii activităţii dirijorale si compozitoricesti a con- 
ducătorilor săi muzicali o reprezintă nașterea în sînul reuniunilor a 
unora din lucrările reprezentative muzicii noastre din această epocă. 
Rezultă cu claritate că reuniunile au jucat un rol de primă mărime în 
procesul de ridicare culturală și naţională în care se aflau angajaţi mu- 
zicienii nostri. Reuniunile constituie monumente ináltátoare în trecutul 
muzical românesc, demonstrind dorința insusirii si perfecţionării în arta 
muzicală, precum si názuinta făuririi propriei culturi capabile să aducă 
0 voce proaspătă în cortegiul artistic al naţiunilor ! 

Demersurile pentru obţinerea aprobării înfiinţării unei reuniuni 
corale române la Oradea fuseseră făcute din 1863, dar aprobările nu 
veneau 1%. După desființarea Societăţii de lectură, tinerilor nu le rámi- 


19 Chira, L, Bradu, I, Firu, V., Firez, Al, Iatan, F. Reuniunea de cîntări 
Hilaria din Oradea, op. cit., p. 82. Acestei lucrări datorăm informaţiile privitoare 
ia Hilaria. 
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nea decit să fie si mai decisi în obţinerea dreptului de organizare a reu- 
niunii, în care să poată cînta în voie. După mai multe încercări, se con- 
stituie, la sfîrşitul lunii noiembrie 1879, Reuniunea corală română care 
va căpăta denumirea „Hilaria“. Prima manifestare, „trei piese române“ 1%, 

Dirijorii Hilariei : Gustav Weinpolter (1875—76), Janos Feherváry 
(1877). În iunie 1879 Corbu dirijează „corul studenţilor“. În ianuarie 
1895—1903 dirijor este Remus Chiciu. La serbările Hilariei își dădea 
concursul și fanfara militară care avea în repertoriu: Deşteaptă-te ro- 
mâne, Marșul lui Mihai Viteazul si Imnul Unirii de C. Porumbescu 102. 
Finalitatea artistică a Reuniunii, așa cum apare în statut, era: ... „per- 
fectionarea membrilor activi în arta vocală“ 1%. Iosif Vulcan sesizează 
însemnătatea acţiunilor reuniunii în felul următor: „În viaţa noastră 
socială de pretutindeni seratele literare si muzicale au o mare însem- 
pătate, căci ele, de o parte cimenteazá armonia în diferite pături ale 
societăţii, de alta ofer/ă/ ocaziuni spre a ne proba progresul în cul- 
turá* 104, 

La Suceava, Reuniunea de cântări datează din 20 noiembrie 1867, 
înmănunchiind forţele locale, conducătorul corului fiind Ştefan Nosie- 
vici (1833—1873), muzician autodidact, autorul unor partituri corale. În 
primul concert, la 2 iunie 1868, s-au cîntat o serie de piese instrumen- 
tale şi corale. St. Nosievici figura cu: Subt o culme si Pe album. Re- 
uniunea a concertat în localităţi apropiate, la Dragomirna, Baia. În 1874 
Titus Erban preia conducerea corului, dar pulsul Reuniunii slábeste. Un 
cor mixt dirija la Suceava, in 1887, Constan Procopovici 105. 

Reuniune muzicală exista la Cernăuţi din 1859, avindu-l dirijor pe 
Franz Kalousek. La 1892 se naşte corul elevilor, dirijat de Dionisie 
Ursuleac. 

Societatea muzicală Armonia, avind un curs de cîntare, constituită 
în iulie 1881, din îndemnul mitropolitului Silvestru Moraru Andreevici, 
si avîndu-l ca preşedinte pe Leon Goian, reprezintă un moment de seamă 
în dezvoltarea muzicii noastre. De reţinut că în 1880 exista un cor băr- 
bătesc al lui Eugeniu Mesederu. După doi ani, Armonia devine societatea 
pentru cultivarea si ráspindirea muzicii nationale vocale si instrumen- 
iale, si a artei dramatice 1%. În programul concertului inaugural, la 2 
aprilie 1882, au figurat: G. Stephánescu: Ursita mea (cor); Hummel: 
Concert pentru pian cu acompaniamentul unei formaţii de cameră; 


101 Codreanu, F. Miscaminte sociale romane. În: „Familia“, Oradea, 1876, 
nr. 2, p. 22. 

15 Chira, Bradu, I., Firu, V., Firez, Al, Iatan, F. Reuniunea de cîntări Hi- 
laria din Oradea, op. cit., p. 107. 

103 Idem, p. 87. 

194 Vulcan, I. Serata română în Oradea-Mare, în: „Familia“, Oradea, 1896, 
nr 3. p. 33. Conform: Reuniunea de cîntări Hilaria din Oradea, op. cit. p. 107, 

105 Gessauer, R, Dr. Suceava muzicală de altă dată. Suceava, Edit. Re- 
uniunii muzicale dramatice „C, Porumbescu“, 1938, p. 1—20. 

1% pPoslusnicu, M. Gr. Istoria muzicei la români, op. cit, p. 440. 
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Humpel: Cucuruz cu frunza-n sus (cvartet vocal); Schubert: Noaptea 
(cor); Hrimaly : Cvartet de coarde ; Marchetti : Cîntecul gintei latine 1%, 

Conducátorul muzical al Armoniei era Tudor Flondor, care avea 
si o orchestră. lată așadar că pe frontispiciul Societăţii erau gravate cu- 
vintele „muzică națională“ ! În afara concertelor, culminind cu prezen- 
tarea în 1898 a operetei Crai Nou de C. Porumbescu, Armonia are me- 
ritul de a fi iniţiat un concurs de compoziţie în 1885 și publicarea unei 
Colecţiuni de coruri pentru voci bărbătești. O altă asociație corală o 
edifică in 1891 Victor Vasilescu 19%. Pentru merite deosebite în mișcarea 
muzicală mai amintim : Corul Academiei ortodoxe din Cernăuţi, Socie- 
tatea „Rarăul“, care activa din 1896 la Cîmpulung- Moldovenesc. 

Corul de la Orăştie, înființat în 1868, a fost condus la început de 
Joan Bena, în cadrul Societății de lectură; serile sale literar muzicale 
erau amplu consemnate în „Familia“. Un nou cor se organizează în 1874, 
care deservea si biserica. De altfel, de cele mai multe ori, corurile par- 
ticipau și la ceremoniile religioase. În paralel mai era și un cor al tine- 
rimii studioase. În 1883 se fondează Reuniunea de cîntări din Orăștie, 
dirijată de Ion Branga. Fiind elev al lui Dima, Branga a programat 
multe coruri ale maestrului său. În 1885, dirijor era Toma Popovici. 
Din 1887 Reuniunea e iarăși dirijată de Branga 199. 

Dintre muzicienii merituosi în activitatea unor reuniuni amintim : 
H. Mauss si R. Lassel — dirijori la Reuniunea germană din Braşov; 
H. M. Künig, dirijorul Reuniunii germane din Orăştie, G. Schuller — 
dirijorul Reuniunii germane din Sighişoara. 

Reuniunile erau organizate după criteriul localităţilor, dar se pu- 
teau asocia si după criteriul breslelor, al profesiilor. Astfel, in Tran- 
silvania se puteau număra în ultimul deceniu al veacului trecut peste 
o sută de reuniuni ale învăţătorilor 110. 

O corală Liedertafel se înființează la Pitești, la 18 februarie 1866, 
la care participau numeroşi români, Teodor Băjenaru pune bazele unui 
alt cor la Piteşti, in 1884 1, 

Corul din Lugoj (din 1869 Reuniunea română de cântări și muzică) 
prezintă o impresionantă carte de vizită. avind o intensă activitate. con- 
cretizatá în concerte si turnee, in 1873 la Caransebeș, în 1877 la Timi- 
soara, unde va reveni mereu. Dirijori au fost: Anton Bürger — pină 
în 1860 ; Iosif Czegka (1868—1888); Ion Vidu (1889—1926) şi Elena Ră- 
dulescu (1830—1891). Pentru a înţelege atracția pe care corul o exercita 
asupra lugojenilor, ar fi suficient sá arátám cá in 1872 se mindrea cu 


107 Posluşnicu, M. Gr., op. cit, p. 453. 

108 Rusu, L., Muzica în Bucovina, op. cit., p. 814. 

109 Iliescu, Ion, Corul de la Orăștie. Comitetul de cultură si artă al jud. Hu- 
nedoara, 1968, p. 92. 

119 Voinescu. Silvestru, D. Un secol de activitate corală la Pitești. Piteşti, 
1971, p. 10. 

111 Dezvoltarea muzicei la români. În: „România musicală“, Bucureşti, An. V, 
1894, nr. 1, p. 36. 
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120 de membri !!?, Reuniunea isi etaleazá fortele in lucrári dificile, ca 
opereta Zece bărbați si o femeie de C. Kleiber (10 mai 1874) si Violina 
magică, operetă de Offenbach (4 octombrie 1874) si altele 113. 

Meritele cele mai mari în activitatea Reuniunii sint legate de pe- 
rioada Ion Vidu, compozitor atasat de viata si creatia populará a Bana- 
tului. În activitatea renumitei Reuniuni române de cintári si muzică 
din Lugoj se pot delimita două etape. Prima, din 1869—1890. Dirijorul 
Iosif Czegka, dirijor la Lugoscher Musikverein, isi axează repertoriul 
după retetele obișnuite, ceea ce il face mai tirziu pe I. Vidu să spună 
că repertoriul era ,nemtit". A doua etapă, de puternică înflorire, începe 
în 1891, si este legată de numele lui Ion Vidu. Aceasta imprimă un 
suflu nou activităţii Reuniunii ; cládeste un repertoriu inedit, structurat 
pe inspiraţia folclorică. Totodată, modifică structura vocilor, introduce 
femeile, întărește compartimentul tenorilor si basilor Di Un puternic 
impuls în orientare l-a avut din partea lui G. Musicescu, cu care și-a 
perfectat arta dirijorală. Vidu, spre deosebire de alţii, cultiva un reper- 
toriu axat în mare parte pe creaţii românești, îndeosebi compoziţii pro- 
prii, ca : Taci bărbate, Răsunet de la Crișana, Bobocele și inele, Negrufa, 
Ana Lugojana, Dragă și iar dragă... Corul a constituit în acest fel labo- 
ratorul care verifica soluţiile componistice. Din 1893 Vidu a ţinut cursuri 
de pregătire pentru dirijorii formațiilor corale țărănești din Banat, ac- 
tiune de mare importanţă, contribuind la ridicarea nivelului artistic al 
corurilor românești ; se urmărea aprofundarea cunoștințelor teoretice, 
dar și practice, fiecare dirijor plecînd acasă cu un repertoriu bine însu- 
şit 115. Manifestările Reuniunii erau concretizate în „concerte populare 
impreunate cu joc“ la care, din 1897, s-au adăugat două mari concerte, 
unul de primăvară, iar altul de toamnă. Celelalte reuniuni din Lugoj, 
germană şi maghiară, erau invitate de asemenea să participe. Corul din 
Lugoj a stabilit legături cu compozitorii epocii : Dima, Porumbescu, Mu- 
sicescu, Nica Iancu Iancovici. 

Concertele cu colaborarea orchestrei lui Nica Iancu Iancovici devin: 
curente din 1894. Pentru numeroase formaţii românești, corala lui 
l. Vidu a fost un exemplu si o școală, indeplinindu-si cu pasiune mi- 
ciunea de luminare culturală a poporului. 

Reuniunea de cintári și muzică din Lugoj a abordat un repertoriu 
destul de variat, cu unele lucrări dificile. În concertul din 31 decem- 
brie 1883 s-au interpretat: Rossini — Uvertura Semiramida, la pian 
Fr. Lorent ; Carnaval din București. În programul concertului din 31 de- 
cembrie 1884 : Dima — Două inimi; C. Karasz — llustratiunea română » 
V. L Hlavac — Fantezii românești. La 12, aprilie 1888 s-a reprezentat. 


„112 Stratan, Ioan, Corul Ion Vidu din Lugoj. Timișoara, Casa Creaţiei Popu- 
iare a jud. Timi“. 1970, p. 36. 
13 Márcus, Stefan. Thalia română, Lugoj, 1946, p. 113. 
114 Cosma Viorel. Ion Vidu. Bucureşti, Edit. muzicală, 1965, p. 38. 
115 Stratan, Ioan, op. cit., p. 53. 
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opereta română Nostrina, avînd ca subiect viaţa poporală a Banatului, 
compusă de „Anonymus“, dirijor F. Zech. La 7 ianuarie 1889 s-a repre- 
zentat Crai Nou de C. Porumbescu, dirijor F. Zech. La 2 decembrie 1893, 
Mama lui Ștefan cel Mare de Dima. Programul concertului din 16 au- 
gust 1896 : Vidu — Răsunet din Crișana ; Verdi — cor din opera Otello ; 
Chopin — Poloneza în mi bemol minor, solist Liviu Tempea ; G. Musi- 
cescu — Concertul coral nr. 2. 

O puternică Reuniune română de cîntări se organizează, la 19 mai 
1872, la Oraviţa !!€, Aici a concertat Sultana Ciuc de la opera din Mainz, 
la 25 august 1897. 

Mișcarea corală, avînd strînse legături cu muzica religoasá, a cu- 
noscut si alti animatori. Citeva nume vor fi edificatoare, lăsînd să se 
întrevadă posibilitatea ca altele să nu fi fost surprinse aici. G. Murgu 
conduce un cor la București în 1892. În același an se organizează, nu 
pentru mult timp, Societatea coriștilor din Bucureşti, condusă de 
C. C. Munteanu. R. Peters dirijează şi în 1893 Bukarester Deutsche Lie- 
dertafel. 

La 2 decembrie 1893, renumitul cor rus, condus de Nadina Sla- 
vinski, întreprinde un turneu la București si in alte oraşe, cu un program 
bogat de cîntece populare și coruri din operele compozitorilor ruși. 

Nu ne-am propus aici să enumerăm formațiile muzicale apărute în 
partea a doua a secolului trecut. N-am pomenit despre numeroasele co- 
ruri ţărăneşti, care în zilele noastre își aniversează centenarul, nici 
despre formaţiile muzicale școlare, în rindul cărora activează muzicieni 
de prestigiu, ca Iacob Muresianu la Blaj, n-am abordat problema coru- 
rilor bisericești, ea însăşi oferind material pentru un capitol întreg. 

Nu putem însă trece cu indiferenţă pe lingă corul plugarilor din 
Chizătău, înfiinţat, cum s-a arătat în volumul anterior, în 1857, oferind 
cu acest prilej o mostră grăitoare pentru mișcarea muzicală rurală, amplu 
desfășurată în multe colțuri ale ţării. Sub atenta îndrumare a lui Trifu 
Sepetian, ajutat de fiul său Ioniţă, corul ţăranilor din Chizătău parcurge 
un drum ascendent remarcindu-se prin concerte susținute la Timişoara 
în 1866, 1868 si un an mai tirziu la Arad. Cintecele patriotice purtau 
aspiraţiile românilor de a trăi în libertate, stîrnind un entuziasm de 
nedescris. De unde, înainte, formații corale sirbesti si germane cunos- 
cuseră faimă, după 1859 cîntarea a cappella pe mai multe voci devine 
tot mai familiară și îndrăgită de sătenii români. După moartea lui Trifu 
Sepetian, bagheta o preia fiul sáu, Lucian, tot preot, care imprimă co- 
rului un curs ascendent, lărgind sfera preocupărilor culturale, prin acor- 
darea unui interes sporit recitărilor si scenetelor teatrale. Turneele co- 
ralei din Chizátáu se ţineau lant, dar marele sáu succes a fost obţinut 
la Timişoara, în 1882, cînd, participind la concursul de coruri, unde a 


116 Moldovan, S. S. Oravița de altădată si Teatrul cel mai vechi din România. 
Oravița, 1938. 
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obţinut premiul IV 117 ; rechemările la rampă, uimirea si aprecierile pu- 
blicului au demonstrat că juriul a fost pártinitor, nedreptátindu-l. Un 
eveniment memorabil a avut loc tot în 1882, la 20 septembrie, cînd corul 
şi-a sărbătorit un sfert de veac de existenţă, inițiind cu acest prilej un 
concurs al corurilor românești, la care au participat 11 coruri ţărăneşti, 
pe lingă cel din Chizătău 118 ` Belint, dirijat de Constantin Micu, ţăran ; 
Cebza, dirijat de A. Bugariu, preot; Gruni, dirijat de T. Brătescu, în- 
vütátor; Budint, dirijat de P. Aga, învățător; Coșteiu Mare, dirijat 
de G. Secoșan, învățător ` Ictar, dirijat de C. Popovici, țăran; Here- 
desti, dirijat de P. Mărgineanu, ţăran; Paniova, dirijat de Zimmer- 
mann; Satul Mic, dirijat de Z. Lugojan, învățător; Semlac, dirijat de 
1. Roşu, învăţător ; Sihla, dirijat de I. Stoicănescu, țăran. (De remarcat 
existența dirijorilor ţărani.) Din juriul concursului au făcut parte : depu- 
tatul Dr. Iosif Gall, C. Porumbescu, Nicolae Popovici, Iosif Czegka, 
C. R. Karasz, C. Brediceanu, P. Rotariu si S. Velovan !?. Laureaţii: 
Costeiu Mare, Sihla si Cebza. Membrii corului din Chizătău au in- 
terpretat ` Nunta țărănească, cîntece, dansuri si strigături. Dintre alte 
momente de seamă din viaţa corului din Chizătău, consemnám parti- 
ciparea, in 1888, la concursul de la Lugoj, unde obţine premiul 112. 
Pentru cei din Chizătău, Iosif Vulcan scrie piesa Ruga de la Chizătău, 
jucată de aceștia în 1889. Un an mai tirziu, corul Mitropolitan din Iaşi 
este intimpinat, la Lugoj, de coristii din Chizătău. Faima corului este 
atit de răspîndită, incit in 1892 este invitat la Sibiu, la serbările Astrei. 
Au cintat ` Nosievici : Tătarul, Musicescu ` Zis-a badea, C. Porumbescu : 
Arcasul lui Ștefan Vodă etc. Succesul a fost enorm. Apoi a concertat la 
Săliște, Blaj. „Gazeta Transilvaniei“ (1892, nr. 197) relatează succesul 
corului : ,..Cind te gindesti că acum 44 ani românul era amendat si 
maltratat pentru simplul motiv că era român și fiu de iobag, iar acum 
să vezi aici pe opincarii din Chizătău că execută, cu notele în mînă si 
măsura reclamatá de artă, piesele arătate in program, este de bună 
seamă un progres uimitor, cu care avem tot dreptul să ne mindrim* 121, 
Presa română abundă în materiale cu aprecieri superlative la adresa 
corului din Chizătău. Nici presa maghiară și germană, care manifestau 
o exigentá sporită, lipsită de amabilitate față de manifestările romá- 

1 Sepetian, Sever. Corul Chizătău, op. cit, p. 42—43. La concurs au par- 
licipat nouă formaţii, cistigind in următoarea ordine: Reuniunea corală germană 
din Lugoj, Chichinda, Caransebeș, Chizătău, Oţelul roșu, Reuniunea română din 
Lugoj, Oraviţa, Biserica Albă şi Deta. 

118 Brediceanu, Tiberiu. Muzica în Transilvania, In : Muzica românească de 
azi, op. cit., p. 732, 

119 Idem, p. 46—47. 

12 Idem, p. 58—59. Au participat 12 coruri: Belint, Budint, Chizátáu, Coş- 
teiu Mare. Gruni, Herludesti, Ictar, Paniova, Răchita, Satul Mic, Sihla, Sa- 
novita. 

121 Brediceanu Tiberiu, op. cit, p. 63—64. 


122 O. L. Cosma 


nesti, nu pot evita cuvintele de admiratie. Un singur citat va fi, cre- 
dem, suficient. Ni-l oferă ziarul ,Siebenbürgisch Deutsches Tageblatt* : 
„Concertiștii au făcut dovada unei educatii si discipline surprinzá- 
toare la cintáretii ţărani si chiar o neasteptatá fineţe de interpretare. 
Vocile femeiești cintau plăcut, cînd in registru înalt, cînd ascuţit; vo- 
cile bărbătești, anume cele de bas, nu au timbrul plin al corurilor noas- 
tre orăşeneşti, însă armonia, tehnica și prezentarea de ansamblu au 
fost pline de efect“ 122, Un penibil incident cu substrat politic a avut 
loc în primăvara anului 1895, pretorul dizolvind corul, deoarece pa- 
triotismul si propaganda românească nu conveneau autorităţilor ma- 
ghiare ! Scandalul luă proporţii, intelectualii români intervenind ener- 
gic, fapt care a dus la repunerea formaţiei si a dirijorului Lucian Sepe- 
tian în drepturile sale, de cor bisericesc 123. 

Concludent pentru însemnătatea corurilor țărănești este remarca 
preşedintelui Astrei, I. M. Moldovan ` ...„prezentarea corurilor de plugari 
ste cel mai evident semn de progres la poporul nostru“ 1%, 

Coruri au existat şi în alte localități bánátene, ca Vărani, avind 
si o fanfară, si la Cebova. Exemplul corului din Chizătău a fost pre- 
luat de alte sate, inclusiv de alte județe. La Siria-Arad se înfiinţează 
un cor la 1872, dirijat de Demetrie Petrovici, la Mărăcina, Vărădia, Re- 
şița- Montană (1872), Bocșa-Montană (1873), Virseţ, Budint, Ticvanul 
Mare (1882) 1%, ca si în unele localități cu populație románeascá din 
R. S, F. Jugoslavia, 

. Astfel ja Costei exista un cór românesc in 1888, càre se transformă 
în Reuniune dc citire si cintüri in 1897. Preotul Vasile Trăilă infiin- 
„Sază un cor la Go:benet, la 1870, iar învățătorul Petru Mosiu, in 1876, 
la Satu-Nou. Din 1879 un cor activa la Biserica Albă, din 1882 in Lakoc 
idirijor Pantea Dabjdeav), in 1885 la Ecica, Marghita, Voivevodint 128. 
Iată şi cîteva din formaţiile corale maghiare : Arad (1867), Oradea (1872), 
Cluj (1874), Arad (1898), Baraolt (1874, dirijor Ioan Gaspar), Sfîntul 
Gheorghe (1875, dirijor Farkas Zaizon), Tirgu Secuiesc (1888, dirijor. 
Alexandru Makai), Zagon (1881, dirijor Imre Nagy), Racus (1888, di- 
rijor Carol Fabian), Dien) (1896, dirijor Imre Zigmond). | 

Dacă am face o hartă a corurilor sătești (si fanfarelor) am sur- 
prinde vizual rețeaua formațiilor dispuse pe tot cuprinsul ţării, din 
Banat pînă în Nordul Moldovei, din Cimpia dobrogeană si piná în Sălaj 
(corurile din Băsești și Supurul de Sus — 1887)177. Harta ar indica, in 
Banat și Transilvania o mai mare aglomerare a corurilor, fapt explicabil 
prin aceea că în părţile României aflate sub dominație străină, românii 


122 1892, 30 august ; Cf. Sepetianu, L., op. cit., p. 66. 

123 Sepetian, Sever, op. cit, p. 69—70. 

131 Stefu, Nic. Corurile de plugari. În: „România musicalá*, Bucureşti, 1897, 
nr. 2, p. 2. m i 

125 Vezi: Velceanu, I, Corurile și fanjarele din Banat, 1929. 

126 Lelea, Ion. Mișcarea corală de amatori a românilor din P.S.A. Voivo- 
dina, 1976. ont 

12? Informaţii de la Ioan Ardeleanu-senior. 
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se asociau în astfel de formaţii, deoarece in acest mod se puteau infráti 
în lupta pentru neatirnare. Este greu de apreciat însemnătatea capitală 
a cîntării corale românești, a formațiilor muzicale în epopeea scuturárii 
jugului străin, generînd o tradiţie naţională a cultivării muzicii de cele 
mai variate categorii sociale, uniti prin cintare într-o singură voinţă si 
suflare ! 

În trecutul muzicii românești, un moment semnificativ l-a avut 
corul Mitropoliei de la Iași. al cărui dirijor, în ultimele două decenii ale 
veacului XIX, a fost Gavriil Musicescu. Preocupat de continua perfec- 
jionare a ansamblului său, Musicescu supune formaţia unei transfor- 
mări menite a o moderniza : înlocuiește vocile copiilor prin cele de fe- 
mei. neadmise pînă atunci ; îmbogățește repertoriul prin includerea unor 
piese laice ; susține concerte în afara cadrului eclesiastic, organizează un 
turneu răsunător în Transilvania si, in sfirsit, introduce melodii populare 
de obirsie țărănească în repertoriul coral. Dacă la acestea mai adăugăm 
măiestria execuțiilor. remarcată pe larg în presa vremii, omogenitatea 
partidelor si ansamblului, claritatea impecabilă a intonatiei, vom obţine 
o infimá imagine a ceea ce a fost corul mitropolitan. Pentru a demonstra 
cele afirmate, reproducem un scurt citat din numeroasele articole care 
ne stau la dispoziţie: „Corul Mitropoliei din Iași produce tocmai astfel 
de efect asupra celor ce ascultă cîntările executate de el. Ce stil ales 
au cintárile acestui cor! Ce însoţire minunată de voci domnește în el! 
Ce execuţie plină de siguranţă si preciziune dezveleste el! În toate 
părţile pe unde sunt români s-a dus vestea, cu cîtă indemínare «zice» 
corul acesta și cîntecele populare. El. în toate privirile, se află pe o 
treaptă înaltă de dezvoltare a artei muzicale“ 128. Musicescu era admi- 
rator al şcolii ruse de interpretare corală, ceea ce în mod incontestabil 
aduce unele particularităţi în privinţa sonoritátii în interpretare. Corul 
său era, în 1897, format din 25 de voci femeiești. 25 de copii şi 25 de 
bărbaţi 129, 

Între G. Dima, J. L. Bella si Musicescu se întrevăd diferente de 
scoalá, reflectate in presa vremii, cu ocazia turneului intreprins de for- 
matia Mitropoliei ieșene în oraşele transilvănene. 

În ampla cronică asupra concertelor susținute de corul lui Musi- 
cescu la Sibiu, scris într-un ton general entuziast, Dima formulează și 
observaţii critice, motivind cá le face pentru ca ,..sá ne îndreptăm unul 
pe altul, ca cunoscindu-ne greşelile, să ne putem feri de ele, si astfei 
lămuriţi, să ne suim spre perfecţiune, lucrind necontenit pentru pro- 
gresul neamului nostru“ 130, Dima sesizează nepotrivirea registrelor dintre 
vocile de copii si cele bărbătești, amplitudinea registrelor producind 
inegalităţi sonore între cele două compartimente. Consideră că tempii 


128 Craioveanu, Athanasie. Corul Mitropoliei din Iași. În: „Albina“. Bucu- 
resti, An. I. 1897, nr. 12—13, 21—28 decembrie. 

129 Idem, ibidem. . 

139 Dima, G. Corul metropolitan din Iași în Sibiu. În: „Telegraful român“, 
Sibiu, 1890, nr. 78, 24 iulie/5 august, pag. 310—311. 
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luaţi de dirijor in aproape toate piesele sint tárágánati. Cei doi peda- 
listi existenti in partida basilor abuzeazá de notele grave, solicitindu-le 
in permanentá. Nu i se pare fericit acompaniamentul harmoniului, ia 
unele piese, deoarece nu poate oferi decit o palidá impresie a orchestrei, 
a instrumentului acompaniator, cu atît mai mult cu cît era si dezacordat. 
Ultima observatie se referá la caracterul impropriu al transpunerii unor 
coruri din literatura de operă pentru ansamblul a cappella. Se întreabă, 
de ce nu se recurge la variata literaturá existentá a genului, indicind 
ca autori pe Händel si Schubert. După cum se vede, observaţiile erau 
serioase, vizind si unele detalii. Ele nu intunecá însă aprecierea lui 
Dima, fapt pentru care îi mulțumește lui Musicescu, în citeva rînduri, 
pentru că a oferit sibienilor posibilitatea de a-l asculta. 

Ne este greu să ne pronuntám la fel ca și Grigore Gabrielescu 
pentru care „Musicescu este cel mai mare dirijor din tara noastră“ 131, 
deoarece nu dispunem de probe si termeni de comparaţie. Indiscutabil, 
Musicescu a fost un mare dirijor, precum la fel de drept este să dăm 
prinos activităţii lui Dima, Bella, Lucian Sepetian, Ion Vidu si altor ani- 
matori patrioţi, militanti pentru o muzică de calitate, pentru o artă 
umanistă. 

Prin exemplul său, Musicescu a deschis orizonturi noi activităţii 
corale românești și mai ales repertoriului său care pină atunci nu cu- 
teza o axare nemijlocită pe elementul folcloric. Curajul dirijorului si 
compozitorului ieșean de a programa lucrări proprii, si anume prelucrări 
de muzică populară, a avut rolul unui adevărat soc, determinind un 
curs nou în acest domeniu. „Noi — se scrie în Luminătorul din Ti- 
mișoara 132 — am așteptat cu dor pe d. Musicescu, ca, prin corul și 
sistemele sale 1eformatoare, să dea o nouă cale progresului nostru in 
muzică. Zic, o nouă cale, pentru cá cea de pînă acum e foarte greşită. 
Oriunde auzi cîntînd un cor, se názuieste a cînta cu clasicismul com- 
pozitorilor străini ; iar cînd un dirijor cutează a propune vreo serie de 
cîntece populare, se trezește părăsit de amatori, căci propune lucruri 
mocănești si de nici o valoare“. Si mai departe, „Un maistru carele se 
impune prin trecutul și prezentul său, în fruntea unui cor bine orga- 
nizat, cu dorul de doiná în sine, parcă ar fi capace să ne trezească si 
să ne readucă la adevăratul simtáment. Readuși acolo, pe baza muzicei 
populare, să ne facem apoi si noi muzica clasică. Să lăsăm pe străini 
să-şi cultive muzica lor, iar noi să ne ingrijim de a noastră. Acesta pare 
că e principiul d-lui Musicescu, si de aceea... i-am strigat: „Bine ai 
venit la noi !* 

Lui Musicescu i se atribuie ideea valorificárii melosului popular 
țărănesc si, îndeobște, inițierea orientării către popor. Acest fapt cores- 
punde realității, desi nu credem că numai de la el se conturează noul 


131 Gabrielescu, Gr. Musicescu si corul Mitropoliei. În : „Evenimentul“, Iaşi, 
1896, 13 februarie. 

132 1890, nr. 54, 11 iulie, vezi Breazul, G. Gavriil Musicescu, Bucureşti, 
Edit. muzicală, 1962, pag. 120. 
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curs. Ín fond, imperativele inspiratiei populare dateazá ín arta noastrá 
de la programul „Daciei literare“. Pe parcurs muzicienii şi-au definit 
aspirațiile în strînsă dependenţă de acesta, cu toţii l-au avut in vedere, 
teoretic, aplicîndu-l în funcţie de conformatia spirituală, de mediul in 
care activau. Cuvinte frumoase asupra rolului folclorului vom regăsi 
în paginile următoare, și vom constata că unele afirmaţii sînt făcute 
inaintea lui Musicescu. Acesta însă are marele merit că le-a tradus în 
practică si le-a răspîndit. Prin urmare, prin intermediul lui ajung in 
păturile largi ale populaţiei transilvănene, ceea ce îi face pe cărturari 
să-l intimpine cu entuziasm. Calea lui Musicescu va fi continuată în 
perioada următoare. În afara primirii si succesului fără precedent, care 
confirmá viabilitatea traiectoriei trasate, un alt fapt va sustine aceeași 
idee: tînărul Ion Vidu se hotărăște să meargă la studii în capitala 
Moldovei, unde ţine să cunoască mai profund aplicarea teoriilor lui 
Musicescu ! Faptul în sine are măreţia unui simbol. În cele din urmă, 
aceeaşi orientare o parcurge şi G. Dima într-o manieră personală, deși 
polemica purtată cu Musicescu ar părea că susţine contrariul. Legătura 
cu muzica populară a constituit temelia activităţii de creaţie și organi- 
zare a vieţii noastre muzicale. Setea de emancipare culturală şi na- 
lională s-a concretizat în forme de manifestare artistică, îndeosebi mu- 
zicale. Lucian Sepetian ne sustine asertiunea.. „Ideea înfiinţării corului 
a purces din dragoste pentru popor, din dorința de a vedea si pe pluga- 
rul român luminindu-se si cultivînd una din cele mai sublime specii a 
artelor frumoase, cintarea armonioasă“ 133, 

Mișcarea corală îndreptată spre cultivarea repertoriului universal, 
iar după 1880 din ce în ce mai clar directionatá spre susținerea creaţiei 
românești, îndeosebi cea axată pe melodia populară, nu a fost închisă, 
circumscrisă într-un mediu limitat geograficeşte. Dimpotrivă, eferves- 
centa ei rezultă din numărul impresionant al formațiilor si din mobili- 
iatea lor, rod al turneelor si participării la diferite manifestări oca- 
zionale din alte localități. Mobilitatea despre care pomeneam are, în 
condiţiile imperiului habsburgic, aspectul unei mișcări de mase, cu ca- 
vacter cultural si românesc, punind în funcţiune resorturile cele mai 
nobile ale aspiratiei spre libertatea naţională. 


FANFARELE ȘI UNELE CONSIDERAȚII 
ASUPRA VIEŢII CONCERTISTICE 


Tabloul vieţii muzicale trebuie completat cu activitatea muzicilor 
militare, al căror număr creşte an de an. În 1881, prin ordinul Mi- 
nistrului de Război, toate regimentele erau obligate să-și organizeze 
fanfara. În acest fel, filiera muzicii militare se extinde, contribuind 
substantial la educarea muzicală a publicului, cintind sistematic în zilele 
de sărbătoare în grădinile publice. De la marșuri si uverturi, repertoriul 


133 Sepetian, Sever. Corul de la Chizătău, 100 ani, 1857—1957, op. cit., pag. 48. 
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fanfarelor, mai ales in ultimele douá decenii ale perioadei, s-a profilat 
înspre potpuriuri, fantezi si rapsodii populare româneşti. Fanfarele au 
indeplinit insá si alte functii. In afara obligatiilor ostásesti si sustinerii 
de programe in localurile publice, ele au participat la manifestári mu- 
zicale, cum ar fi spectacole teatrale, iar in anumite orase au furnizat 


Dirijorul si violonistul Eduard Hübsch. 


muzicienii necesari partidelor de suflátori pentru onchestrele simfonice 
organizate ad hoc. Este cunoscută colaborarea fanfarelor cu trupele tea- 
trale sau de operetă, cum a fost colaborarea lui Aron Bobescu si a şe- 
fului de muzică militară George Fotino, la Iași. 

Un alt aspect legat de activitatea muzicilor ostásesti este inițierea 
unor adevărate stagiuni de concerte. La Cluj fanfara militară dirijată 
de Iuliu Kaldi sustine, in 1865, concerte în adevăratul sens al cuvintu- 
lui, executind transcrieri ale unor uverturi ca Oberon de Weber. Prin 
urmare, muzicile ostásesti au constituit un mijloc permanent și activ de 
organizare a unor manifestări muzicale, suplinind, pe măsura posibi- 
lităţilor, golurile existente în viața muzicală, îndeosebi a oraşelor de 
provincie. Fanfarele au prilejuit un cîmp larg de afirmare unor mu- 
zicieni dedicati acestui gen. care şi-au înscris cu litere mari numele în 
hronicul muzicii românești : Eduard Hiibsch, Frantisek Sedlacek, George 
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Fotino, Iosif Ivanovici, Mihail Mărgăritescu. Am ales numai aceste nume 
dintr-o bogată listă, motivind nu numai prin personalitățile dirijorale 
ale acestora, cît mai ales prin multiplele planuri în care s-au impus. 
Ed. Hübsch, violonist solist si compozitor; dirijorul George Fotino a 
creat numeroase partituri, inclusiv o operetă; Mihail Mărgăritescu a 
desfășurat o prodigioasă muncâ pe planul criticii muzicale, iar Iosif Iva- 
novici rămîne autorul binecunoscutului vals Valurile Dunării. 

A fost Hübsch un muzician mediocru ? A fost un talentat compo- 
zitor ? Probabil că n-a excelat prin harul său dar, incontestabil, ca 
inspector al muzicii militare, a avut reale merite atit organizatorice, cit 
si muzicale. Inspectorul fanfarelor Eduard Hübsch — din 1870 Muzica 
Gărzii Naţionale — a jucat un rol activ în modernizarea fanfarelor, în 
scolarizarea instrumentistilor și promovarea unui repertoriu adecvat. 

Dintre dirijorii proeminenţi din jurul anilor 1870 menţionăm : 
Iosif Iacobici, Johann Umvogel, Alois Ricdl, Iacob Cinciu, Ferdinand 
Mileher, lancu Nicolae, Iosif Volmer, Ioan Stepa, Vicentie Sotys, Frie- 
drich Alezi, Pascu Purcárea, Iosif Metz. O altá generatie de sefi ai mu- 
zicii militare se afirmă către 1890, din rîndul cărora menţionăm ` George 
Fotino, Ioan Ivanovici, O. Pursch, Iosif Lorentz 194. La Braşov, dirijori 
ai fanfarelor erau ` Johann Derer, Edlinger, Bullandra, I. Hajek 135. 

Nu era prea clar stabilită nici poziția militară a dirijorului, fapt 
pentru care se desfășoară o amplă dezbatere în paginile revistei „Româ- 
nia musicală“, cerindu-se si formulindu-se preţioase recomandări pentru 
progresul muzicii militare. Fanfarele nu sint apanajul exclusiv al for- 
telor armate, Numeroase fanfare se organizează in mediul rural, in- 
deosebi în Banat, ajungînd să susţină un repertoriu dificil. Fanfarele 
țărănești, mindria satelor, au servit la desteptarea gustului în pături 
largi ale populaţiei. 

În acest sens este concludentá o remarcă din revista „Arta“ 136 
pledind pentru menţinerea profilului muzicii militare care nu se cu- 
vine alterat, coborind la nivelul muzicii de consum. „Muzica militară... 
e v podoabă a artei, un lux necesar, dar numai cu conditiunea ca ea 
să-şi menţină demnitatea ei militară, să-şi menajeze efectele ei, s-o 
auzim acolo unde este armata, să ne facă s-o admirăm din cînd în cind 
si aiurea, dar departe de halba de bere sau paharul de vin..." 


* 


Panorama vietii muzicale din a doua parte a veacului trecut pre- 
zintă o structură destul de bogată, desfășurată pe multiple planuri. 
Către sfîrșitul perioadei se înregistrează un curs ascendent, care ple- 
dează pentru o activitate artistică de calitate. Ramurile vieţii concertis- 


134 În această problemă vezi: Poslusnicu, M. Gr. istoria muzicei la români, 
op. cit., p. 559. 

135 Comunicat de G. Zinveliu, 

136 Muzica militară. În: „Arta“, Iaşi, An. IV, 1895, nr. 1, p. 15. 
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tice au fost: simfonic, coral, cameral si fanfară. O trăsătură specifică, 
imbinarea artei profesioniste si de amatori, aceasta din urmă predo- 
minind. Pe măsură ce tinára noastră muzică de tip apusean înaintează, 
formaţiile profesioniste devin mai numeroase, veliefindu-se în mod de- 
tașat. Diletantii au constituit frontul cel mai important. Amploarea miş- 
cárii amatorilor, concretizatá in societáti, reuniuni si coruri, este de-a 
dreptul impresionantá, demonstrind, in pofida inegalitátilor artistice si 
dificultátilor intimpinate, setea ardentá de frumos, de muzicá. Aceastá 
mișcare, desfășurată sub stindardul luptei pentru afirmare naţională si 
dreptate socială, a suscitat orientarea creatorilor spre inspiraţia folclorică. 

Pentru legătura artei profesioniste cu cea de amatori este elocvent 
faptul că ansamblurile de mare prestigiu au ajuns la volarea lor prin 
colaborarea cu compozitorii epocii : Dima, Musicescu, Porumbsscu, Mu- 
resianu, Vidu. De asemenea si în fruntea noilor instituţii muzicale sau 
ale formațiilor s-au aflat muzicieni de prestigiu: Ed. Wachmann, 
G. Stephánescu, Ed. Caudella, Farkas Edmond, J. L. Bella. Dăruirea si 
priceperea compozitorilor, contactul nemijlocit al acestora cu formele 
vieţii muzicale au determinat recuperarea unui hiatus istoric, obtinin- 
du-se o mișcare muzicală de nivel. Pretentiile nu puteau fi prea mari, 
deoarece stadiul de la care s-a pornit a fost aproape zero. Nu o dată, 
rivna si perseverenta se arată adeseori deasupra rezultatelor artistice 
imediate. Este cert insă că generaţiile acelei epoci au demonstrat per- 
severenfá, atașament si dragoste pentru muzică. În acest fel, muzicali- 
tatea înnăscută a poporului începe să se canalizeze înspre formele supe- 
rioare ale artei sonore. Profesioniştii au meritul că sesizează dorinţa de 
emancipare muzicală, influentind-o, indrumind-o spre trepte superioare. 
Dinamismul, pulsul cel mai susținut al vieţii muzicale l-a imprimat tea- 
trul liric, a cărui pondere în ansamblul muzicii românești va face ca 
centrul gravitațional să încline în favoarea lui. Publicul românesc a 
îndrăgit mai întîi opera si apoi creaţia corală, pe care a si cintat-o 
cu solicitudine. 

Un alt aspect ce se desprinde se referă la rolul jucat în activitatea 
muzicală corală de cei doi corifei, G. Dima și G. Musicescu, care au me- 
ritul de a o fi ridicat la nivelul cel mai înalt. Desigur, între formatiile 
acestor doi animatori şi maeştri corali se creionează deosebiri. Reuniu- 
nea din Sibiu are un profil laic, pe cînd corul mitropolitan, unul religios. 
Reuniunea va colabora cu orchestra, pe cînd corul lui Musicescu rămine 
perseverent structurii a cappella. Dima abordează complexe lucrări vo- 
cal-simfonice, pe cind Musicescu nu-și poate permite acest lux, desi 
abordează creaţii religioase pretentioase, de tipul „concertelor corale“. 
În ambele cazuri se poate vorbi despre o remarcabilă măiestrie a an- 
samblului, care cunoaște trecerea de la faza cîntării armonice la cea a 
executării pieselor de factură polifonică, cu un deplasament liber al vo- 
cilor, cu linii independente. La Dima conceptul contrapunctic va predo- 
mina nu numai în repertoriu ci si în propria-i creaţie, ceea ce nu este 
sinonim cu absenţa din lucrările lui Musicescu, îndeosebi cele religioase, 
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în care abundă procedee polifonice. Pentru ambii o preocupare constantă, 
legată de necesităţile de repertoriu a constituit-o creaţia originală, în 
care ponderea o deţin piesele ce folosesc metoda citării folclorice. In- 
teresant este si faptul că posibilităţile interpretative ale respectivului 
ansamblu au determinat și gradul de complexitate a scriiturii, fizionomia 
tehnică a compoziţiei. Ambii dirijori şi compozitori au scris pagini de 
reală forţă artistică in hronicul muzicii românești, punind temeiurile 
artei interpretative naţionale, a școlii noastre în acest domeniu, bogat 
ilustrat în perioadele secvente. Nu insistăm asupra componentelor artei 
interpretative dirijorale inaugurate de cei doi muzicieni, dar semnalăm 
momentul apariţiei sale, avînd antecedente în dificila muncă de pio- 
nierat a lui Flechtenmacher, I. A. Wachmann, Visarion si a altora care 
au condus ansambluri vocale si instrumentale în epoca anterioară. Dacă 
la numele lui G. Dima şi Musicescu alăturăm numai numele iniţiatorului 
simfonicelor bucureștene, Eduard Wachmann, precum si al fondatorului 
trupei românești de operă, George Stephănescu, ambii dirijori reputați, 
cu un stagiu îndelungat, vom putea conchide că din a doua parte a 
secolului trecut avem motive să vorbim de școala românească dirijorală. 


TRUPELE LIRICE 


„Am putea zice fără ezitatie cá în tara noastră acest iel de mu- 
zică este cel mai prețuit între scrierile clasice muzicale“, — sînt rin- 
duri desprinse din numărul apărut la 1 aprilie 1890 al revistei „România 
musicală“, ce exprimă un mare adevăr asupra ponderii activităţii tru- 
pelor de operă, în ansamblul vieţii muzicale. Fără îndoială că teatrul 
liric se situează pe primul loc, într-o ierarhizare, poate, neavenită, fără 
ca prin aceasta să se subestimeze importanța muzicii corale si a celei 
simfonice. Genul liric, cu multiplele sale subdiviziuni — vodevil, ope- 
età (operă comică), operă, balet — a reprezentat terenul cel mai fertil 
şi mai trainic al vieţii noastre muzicale prin existența, stagiune de sta- 
giune, a spectacolelor, mai ales la Bucureşti. Au fost stagiuni în care 
şi-au disputat întîietatea în atragerea spectatorilor si trei trupe lirice. 
Prin profilul lor divers, trupele ofereau spectacole pentru cele mai va- 
riate gusturi, de la vodevil, cu ,cinticele* sale simple, la operă, cu im- 
presionante dezvoltări simfonice. În plus, stagiuni teatralo-muzicale se 
susțin în toate orașele mai importante, fie si avind o frecvenţă lipsită 
de continuitate. Cu toate acestea s-ar putea scrie pagini multe despre 
trupele lirice de la București, Iași, Cluj, Timișoara, Craiova, Brașov, 
Sibiu, Galaţi, Arad. De unele din orașele -amintite se leagă activitatea 
componistică a unor personalităţi proeminente ale muzicii lirice româ- 
nești. Dezvoltarea impetuoasă a vieţii muzicale de operă se explică și 
prin aderenţa largă a melomanilor față de creaţiile de mare rezonanţă 
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mondială, prin interesul viu față de artiștii lirici, prin susţinerea cáldu- 
roasă a trupelor si impresarilor care-și asumau riscul organizării sta- 
giunilor. Faptul că muzica românească s-a afirmat cu pregnantá in 
ultimul pătrar al veacului trecut trebuie să se justifice si prin avintul 
muzicii de operă, al acestui pretentios si complex gen teatral și muzi- 
cal, care s-a soldat cu rezultate pozitive în educarea muzicală a publi- 
cului, în afirmarea forțelor autohtone atit în domeniul creației, cit mai 
ales al interpretării lirice. Perioada amintită marchează geneza operei 
românești, ca gen de creație naţională, printr-un număr de lucrări, 
culminînd cu Petru Rareș de Eduard Caudella, o operă romantică inspi- 
rată din trecutul istoric al poporului român, axată pe ideea valorificării 
melosului folcloric. Totodată, graţie eforturilor eroice ale lui George 
Stephănescu, patriotismului său fierbinte, se formează o trupă româ- 
nească de operă. Momentul a marcat afirmarea şcolii interpretative vo- 
cale românești, care se mindreste cu nume de răsunet mondial, ce au 
ilustrat arta lirică de pretutindeni purtind mesajul artistic al Roma- 
niei. Dintre acești cintáreti, cel puţin cinci au fost stele de primă mă- 
rime: Elena Teodorini, Hariclea Darclée, Zina de Nori, Nuovina, Gio- 
vani Dimitrescu, Dimitrie Popovici-Bayreuth. Arta noastră lirică nu se 
rezumă la aceste nume, dar le vom încrusta în filele acestei lucrări, cu 
admiraţia gi respectul ce li se cuvin, atunci cînd vom dezvolta proble- 
mele legate de trupa românească de operă. 

În tabloul vieţii muzicale de după actul Unirii se întîlnesc, in 
ordine cronologică, următoarele tipuri de formaţii lirice : trupe de operă 
italiene, trupele teatrale muzicale româneşti, trupe străine de vodevil 
si operetă, trupe românești de operă. Simplificindu-le obţinem două mari 
categorii : trupe străine si româneşti, dintre care se reliefează opera 
italiană, cu stagiu permanent, si trupa românească de operă ; într-un ait 
plan, trupe teatrale cu muzică, in care protagoniștii rolurilor muzicale 
nu sînt cintáreti și trupe de operă avînd cintáreti de profesie. 

Ne propunem să urmărim drumul istoric al trupelor din aceste ca- 
tegorii, fără să neglijăm, fie si tangential, activitatea desfășurată de 
trupele din orașele mai importante. De la bun început menţionăm că 
nu ne interesează, în măsura în care le-am acordat spațiu în capitolul 
precedent, trupele românești de vodevil, deşi mai deţin cîteva decenii 
un loc important. Nu o facem, deoarece, în condiţiile în care repertoriul 
nu se primeneste în sensul adevărat al cuvîntului, actorii si nu cîntă- 
retii sînt titularii rolurilor, iar muzicii i se rezervă, prin calitate, un rol 
subiacent, neputind furniza date cu adevărat demne de reţinut. Cu atit 
mai mult cu cît ne aflăm în faza cînd în viața muzicală isi dispută 
primatul formaţii lirice superioare de operă (și operetă), polarizindu-ne 
întreaga atenţie. Relevăm aportul unor actori ca Matei Millo, Costache 
Caragiale, al directorilor C. A. Rosetti, Ion Ghica, I. L. Caragiale, 
Gr. C. Cantacuzino etc, în susținerea si promovarea muzicii dramatice, 
pentru crearea repertoriului teatral original. 
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PROFILUL ȘI REPERTORIUL OPEREI ITALIENE 
DIN BUCUREȘTI 


Forma constantă a vieţii muzicale o reprezenta Opera italiană. 
Bucureștii dispuneau, la fel ca si alte oraşe mari europene, de un teatru 
italian permanent, care susținea spectacole lirice. Titulatura de epocă nu 
diferea prea mult în cursul anilor: Teatrul italian, Opera italiană, Truva 
italiană de operă. Guvernul român, dornic să aibă reprezentații de operă, 
subventiona aproape cu consecvență teatrul italian, acordind impresa- 
rilor străini si români ce-și asumau riscanta afacere a organizării tru- 
pelor, sume suficient de mari 1357, Bineînţeles, impresarii se bazau pe 
existenţa unui public dornic de spectacole, animat de dragoste pentru 
muzică sau a unei categorii dominate de snobism. Pentru suscitarea 
interesului, repertoriul trebuia primenit an de an, desigur, în virtutea 
posibilităţilor, erau necesare nume celebre, se aduceau trupe de balet. 
Ca atare, opera italiană nu era destinată publicului larg, deoarece acesta 
nu-și putea permite luxul să suporte, decît rareori, preţul ridicat al 
biletului de intrare, apoi limba italiană, desi înrudită cu cea română, 
nu era înţeleasă. Moda impunea ca ceea ce pretuia Parisul, trebuia să 
accepte, dacă nu să pretuiascá, si Bucureștii. În pofida unor conside- 
rente extramuzicale, care au jucat un anumit rol în prezenţa trupelor 
străine, nefiind întotdeauna de natură subiectivă, Întrucît si trupele res- 
pective căutau cu fervoare debuseuri, scene dispuse să-i primească, de 
prezența Operei italiene se leagă anumite avantaje indiscutabile : a con- 
tribuit în mare măsură la iniţierea si emanciparea vieții muzicale romà- 
nești ; a oferit un model artistic pe care muzicienii autohtoni l-au adop- 
tat cu repeciziune ; a ridicat nivelul vieţii muzicale românești, chiar și 
dacă spectacolele erau uneori slabe ; în sfîrșit, a format un public sen- 
sibil, apt să discearnă calitatea interpretării si însăşi forța mesajului. 
Sub acest aspect, cu toată disputa acerbă pe care a justificat-o, purtată 
cu reprezentanţii artei lirice române, Opera italiană ocupă un loc im- 
portant în trecutul muzicii românești. Îi datorăm numeroase avantaje, 
am beneficiat prea mult de pe urma ei, pentru a nu recunoaște, cu 
obiectivitate, că a fost de real folos dezvoltării muzicii noastre. Pe bună 
dreptate, Pantazi Ghica, consecvent admirator al operei italiene, scria : 
„Opera nu este decît o școală spre a-nálta gustul bunei muzici...“ !?$, 

Trupele italiene, precum si alte trupe străine, se perindă cronologic 
la București, datorită următorilor conducători, impresari, directori, după 


stagiuni : 
Trupa italiană de operă V. Hiottu — 1858—1859. Repertoriul era 
alcătuit din nouă titluri: 4 Verdi -— Atila, Traviata, Trubadrul si 


Nabucco ; 2 Donizetti — Lucia şi Favorita ; Bellini — Beatrice di Tenda ; 


137 În 1868 impresarul B. Franchetti nu a beneficiat de subvenție. A se 
vedea : „Românul“, 1868, 28 sept., p. 236. 

133 Ghica, P. Cronica Bucureștiului, 1n: „Telegraphul“, Bucureşti, 1874, 
nr. 795, 13 noiembrie. 
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Meyerbeer — Robert Diavolul si Mercadante — Jurămintul. Solişti : 
Margaritta Zenoni, Rachele Gianfredi, Carolina Ghedini, Fani Giovanelli, 
Giorgio Stigelli, Enrico Giusti, Francesco Steller, Giulio Colombo, Nicola 
Benedetti, Giovanni Caponi, Enrico Topai. Dirijor Casimiro Biscontini 13°. 
Turneul s-a soldat cu mari pierderi, fapt pentru care cintáretii nici nu 
au avut cu ce-și plăti drumul la întoarcere 140. 

În stagiunea 1859—1860 antreprenorul V. Hiottu nu respectă clau- 
zele contractuale, nu aduce cintáreti de renume si reangajeazá cintáreti 
neagreati de public, fapt care va duce la rezilierea concesiunii. Ca re- 
pertoriu, nimic nou, deoarece reluarea operelor lui Bellini, compozitor 
ce domină prin Somnambula, Puritanii, Norma, nu constituia o noutate. 
În august 1859 Eufrosina Popescu are un concert cu arii din opere. În 
iunie 1860 trupa de operă din Cluj, condusă de Mihail Havi, întreprinde 
un turneu la Bucureşti cu operele Hunyadi Laszlo de F. Erkel, Lucia di 
Lammermoor de Donizetti, Traviata, Rigoletto, Trudaburul, Attila si 
altele. Printre soliști : Cornelia Cretu-Hóllosi. 

În stagiunea 1860—1861 Comitetul general al teatrelor, prin 
C. Aristia, A. Roques si D. Florescu, girează conducerea teatrului ita- 
lian Hi, Solistii principali : Sesniewska, Guerrabella, Fanny Plak, domnii 
Steger, Steller, Bruno, C. Boccabadate. Orchestra era alcătuită din 36 de 
instrumentisti, iar corul din 32. S-au rulat operele curente, plus Macbeth 
de Verdi si Magdalena de Al. Zisso. 

Francezul Paul Drillat detine stagiunea 1861— 1862. Se joacá si 
opere mai puţin cintate la noi, de Verdi: Ernani, Vecerniile siciliene, 
Lombarzii şi Bal mascat. Rossini e prezent cu Othello si Bărbierul. Din 
repertoriu, opt titluri aparţineau lui Verdi. Drillat a recurs şi la trupa 
de balet a dansatoarei Lanner 112. Deficitul a fost ridicat, fapt care a 
dus la reinvitarea lui P. Papanicola să conducă Teatrul italian in pe- 
rioada 1862—1864, luna octombrie, cînd încetează din viaţă. Soliste : 
Cretu-Hóllosi, Schezzi, Rachella Gianfredi-Cátulescu, Rosa de Ruda, 
Guerini, iar soliști : Pognoni, Steger, Pandolfini, Gini, Lorenz si Topai, 
Mihail Urio-Ialomiteanu. Ca titluri, nimic nou, numai compozitori ita- 
lieni, cu excepția: Martha de Flotow. Dintre concertele organizate de 
teatru : decembrie 1863 — Louise Schuller, martie 1864 — Elise Circa; 
martie 1864 — violonistul Vimercati si aprilie 1864 — L. Wiest. După 
moartea lui P. Papanicola, conducerea stagiunii 1864—1865 o deţine Co- 


133 Filimon, N. Despre noua trupă italiană. în: „Naţionalul“, Bucureşti, 
1858, nr. 59, 3 iulie. 

140 Massoff, I. Teatrul românesc, vol. II, București, Editura pentru litera- 
turá, 1966, p. 221. 

141 Richard Kunisch în 1861 publică la Berlin lucrarea Bukarest und Stambul, 
Skizzen aus Ungarn, Rumänien und der Türkei, din care citám : „Bucureştii n-au 
o stradă pe care să poti trece fără pericol, în trăsură ori pe jos, dar orașul are 
operă italiană, spectacol francez si românesc.“ După: N. Iorga, Istoria românilor 
prin călători, vol. IV, Bucureşti, Edit. Casei scoalelor. 

142 Franga, Gh. Opera Română. op. cit., vol. II, p. 330. 
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mitetul general al teatrelor in regie, pe contul statului. M. Kogálniceanu 
se numără printre cei care vegheau la bunul mers al Teatrului italian. 

G. Spiro, fostul impresar de la Iaşi, se află la direcţia Operei 
italiene din București în stagiunile 1865—1866, 1866—1867. Repertoriul 
cam acelaşi, exceptind Mozart: Don Juan, Halevy ` Ebreea si Pedrotti : 
Tutti in maschera, Stagiunea s-a încheiat cu un mare deficit, cintáretii 
neputind fi plătiţi. 

În 1866 trupa germană de operete de sub direcţia lui Eduard 
Khern. de la Odessa, prezintă în sala Bossel un sir de reprezentații, re- 
pertoriul fiind dominat de Fr. Souppé, Offenbach. Solisti : Anna Hass, 
tenorul Weidmann. Regizor Eduard Horenstein. Carolina Müller — primá 
balerină 143, 

in cadrul Teatrului National, in decembrie 1866, maestra de balet 
Virginia Vitalli prezintá Dansul matelotilor si Jucata, dans national, pe 
care-l interpretează în compania lui G. Moceanu. Este interesant cá se 
cere in Buletinul instrucţiunii publice (1866, nr. 12, p. 640) ca scena 
noastră să se ocupe de coregrafia naţională, mai ales cá la Paris, Teatrul 
de la Gaité a montat „un superb balet national român intitulat La 
Moldoviena*. 

De reţinut cá E. Khern face o ofertă pentru obţinerea impresa- 
riatului operei italiene si un proiect pentru crearea Operei Románe 
nationale pentru stagiunea 1866—1867, „compusă din artisti excelenți 
si un balet cel putin echivalent cu acela al marilor teatre din Viena si 
Berlin 144, Propunerea a fost însă respinsă de I. Samurcas, pe motiv că 
există un contract încheiat pentru Opera italiană. 

Din toamna anului 1867 si pînă în primăvara anului 1878, deci 
douăsprezece stagiuni la rînd, Benedetto Franchetti conduce Opera ita- 
liană dia Bucureşti. De notat cá Franchetti a preluat concesia Operei 
italiene fără nici o subvenție, oferind si suma de 6.000 lei în folosul 
Teatrului Naţional! Personalul operei în stagiunea 1867—1868: Noel 


Guidi si Angelica Moro, soprane ` Paolina Gagioti — contraltá ; Otta- 
viano Lori si Cesare Sarti — tenori; Paolo Baroldi — bariton ` Enrico 
Harvin si Enrico Topai — basi. Ca repertoriu nimic nou. În septembrie 


1867 se dá un concert si un spectacol de balet. 

În primăvara anului 1868, trupa franceză de comedie și vodevil a 
lui Raphael Felix e la București, rivalizind cu trupa germană a lui 
Ed. Khern. Noi opere apar în repertoriul operei italiene în stagiunea 
1868—1869; Faust de Gounod la 12 octombrie 1868 şi Doctorul și 
moartea de Luigi şi Frederico Ricco. Ansamblul de balet, condus de 
Franz Mosser, era destul de bun. Dintre soliști, soprana cehă Ema Vizjak, 
căsătorită cu tenorul Niculescu 145, și basul Pietro Milesi — un remar- 
cabil Mefisto. O serie de spectacole prezintă trupa germană de operetă 
şi operă comică a lui Sinnmayer Modrzewski. 


133 Massoff, I. Teatrul românesc, vol. II, op. cit, p. 40. 
14 Franga, G., op. cit, vol. II, p. 347. 
145 Ollănescu, D. C. Teatrul la români, vol. II. București, p. 281. 
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Pentru stagiunea 1869—1870 — nou apare drama liricá Jone de 
M. Petrella. La 30 martie 1870 se organizeazá un concert vocal si instru- 
mental pentru lansarea lui Theodor Popescu, fost elev al conservatoru- 
lui, reîntors de la studii din Italia. Și-au dat concursul: Coralia de 
Veiso, Emilia Vlădescu, Amalia Lempart, Aurelia 'Tillaye, Antoaneta 
Tozzoli, Eduard Hübsch. În vara anului 1869 turneul trupei germane de 
operetă condusă de Winter. Se prezintă baletul Doamna cu părul de 
aur sau Demonul dansului învins de L. Wiest, după o povestire română 
de Augusta Maywood. 

Stagiunea 8 octombrie 1870—12 martie 1871: Opera italiană era 
reprezentată prin sopranele Ponti dell Amt, Auguste Gadanini si 
S. Caruzzi-Bedogni ; contraltele Craglia si P. di Rosello; tenorii Pa- 
tierno si Vital; baritonii Sparopani si Cetrone ; basii Costa si Topai. În 
orchestră cîntau L. Wiest, Ferlendis, N. I. Voinescu si alţii, iar con- 
certmaestru — Colbrand. Operá nou: Victor Pisani de Achille Peri. In 
martie, sub conducerea lui L. Adamollo, Opera italiană sustine o micro- 
stagiune la Craiova. La Bucureşti, în primăvara anului 1871, apare trupa 
de vodevil a lui George Blum. Mai multe concerte se organizează la 
începutul anului 1871; la cel din 18 martie Alexandra I. Ghica a in- 
terpretat Sonata în do diez minor de Beethoven, iar Eleonora Riureanu, 
Concertul pentru pian și orchestră de Weber. 

B. Franchetti nu aduce nimic nou în repertoriul stagiunii 
1871—1872, cu excepţia unor soliști. Interesant este faptul că după ter- 
minarea reprezentatillor la Bucureşti, Opera italiană din București a 
avut la Viena o mică stagiune. Se joacă baletul Fidanfata română sau 
pețeala de Graziani și Matiozzi. Dintre concertele organizate de către 
Opera italiană amintim pe cel al Coralei George Brătianu din 19 mai 
1872, ca si concertul pianistului Lubicz. Trupa franceză de comedie si 
vodevil era condusâ de Toilefleur. 

Ruy Blas, operă în patru acte de Filippo Marchetti, e titlul cu 
adevărat nou pe afişele Operei italiene în stagiunea 1872— 1873. Per- 
sonalul artistic: Emilio Frosso, Ana d'Este, Arguide Pegollo, Jenny 


Bay — soprane; Camilia Giotti — contraltă ; Steger si Iginio Corsi 
— tenori; Bertolazzi si Leonidas Boschini — baritoni; Lombardelli, 
George Brătianu si Edrigo Rice — basi. Dirijor : Eliardo Bianchi. Opera 


italiană a avut în această stagiune 79 de spectacole 146, Trupa franceză 
de comedie si vodevil era condusă de această dată de Emilia Keller, ofe- 
rind bucureştenilor titluri de Offenbach si Lecocq — compozitori in mare 
vogă pe atunci. Este adevărat cá jucau si opere comice ca: Mignon de 
A. Thomas, Diamantele coroanei de Auber, Amorul dracului de Grisort. 
În componența trupei italiene din stagiunea 1873—1874 e inclus si Ioan 


Ardeleanu — bariton. Continuă seria reprezentatiilor E. Keller in aso- 
ciatie cu E. Meynadier. 
Ín septembrie 1873 — turneul trupei americane de balet, condusá 


de Veroni West, care prezintă „scene americane negrene“, si turneul 
trupei germane de operetá si balet condusá de Friedrich Dron. 


146 Franga, G. Opera română, vol, III, op. cit., p. 465. 
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Pentru stagiunea Operei italiene 1874—1875, un titlu nou: Sapho 
de Ch. Gounod. Cintáretii : Charlotta Bossi, Giulia Benotti — soprane ; 
Giulia Latour Tintorer — contraltá ; Bice Bonaluomi, Charlotta Polastri 
— tenori; Leandro del Passo, Gonzalo Tintorer si Antonio Patierno — 
baritoni; Agostino Mazolli, Theodor Popescu — baritoni; Rafaello 
d'Ottaci si George Brătianu — başi. În vara anului 1875 a avut loc 
turneul trupei ruse de balet a lui Francois Weis, orchestra fiind diri- 
iată de L. Wiest. Se preconizaseră 60 de spectacole, dar din cauza defi- 
citului, indiferentei publicului, turneul se întrerupe. Nemultumiti de 
stereotipul repertoriului italian, Al. Odobescu, secondat de Ed. Wach- 
mann, convinge guvernul să încerce primenirea peisajului liric prin 
invitarea unei trupe franceze de operă şi operă comică, în locul Operei 
italiene. Astfel, în stagiunea 1875—1876 se produce o pauză în activi- 
tatea Operei italiene din Bucureşti. 

În perioada ianuarie — mai 1876 trupa franceză „Grand Opera si 
Opera Comique* a lui Bongors, dirijată de De Joly, a oferit bucureste- 
nilor operele : Wilhelm Tell de Rossini, Dama albă de Boieldieu, Galat- 
heea de V. Massé, Favorita de Donizetti, baletul Steaua de A. Thomas, 
Fra Diavolo de Auber, Ebreea de Halevy, Hughenotii de Meyerbeer, 
Muta di Portici de Auber. Ín acest fel se compenseazá carentele reper- 
toriului Operei italiene, dar calitatea artisticá a trupei franceze a ne- 
mulţumit publicul, de unde reiese că ideea lui Odobescu nu a fost prea 
fericită. Trupa franceză de operetă a lui E. Keller si E. Meynadier este 
aspru criticată pentru spectacolele sale de slabă calitate. 

B. Franchetti reușeşte, în 1876, să obţină din nou concesia, adu- 
cînd o nouă trupă, convingindu-si angajaţii că nu-s întemeiate zvo- 
nurile privitoare la un iminent război. Noutatea din stagiunea 1876— 
1877 : premiera românească a operei Aida de Verdi. 

Cintáretii operei italiene în stagiunea care a început la 8 octom- 
brie 1877 au fost: Anastasia Sragini, Elena  Teodorini, Marieta 
Costagno — soprane; Luiza Alberti — mezzosoprană; Eugenio 
Costagno, Mariano Marini — tenori; Antonio Grandi si Silvio Romiati 
— baritoni; George Brătianu — bas. Eliardo Bianchi si Carlo Gian- 
netti — dirijorii orchestrei; Feliciano Franchetti — dirijorul corului; 
Ludovie Wiest — concertmaistru. Stagiunea s-a inchis la 7 aprilie 1878. 
În paralel, aveau loc reprezentațiile trupei franceze de operetă — Emi- 
lia Keller, cu repertoriul : Pericola, Fata mamei Angot, Frumoasa Elena, 
Barbă-Albastră, Viaţa pariziană etc. Stagiunea a durat între 23 februa- 
rie — 3 mai 1878. 

Constantin A. Gebauer preia directoratul operei italiene în sta- 
giunea 1878—1879. Orchestra dirijată de E. Bianchi (prim-violonist, 
L. Wiest), era compusă din 42 de instrumentiști, iar corul din 30, con- 
dus de Cairetti ; primá-baleriná — Lauretta Galli; soliste : Melanie de 
Altemburg, Henriette Levaseur, Lidia Toreggi, Clementina de Vere, 
Maria Lachesi, Emma Vijak-Niculescu, Ermina Beloff, Angelica Verotti, 
iar soliști : Oreste Capelletti, Giovanni Peruggini, Felice Stelli, Eugenio 
Buttini, George Brătianu, Agostino Mazzolli, Davide Benteveri si alţii. 
În repertoriu, opere italiene de mare popularitate si operele franceze : 
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Faust, Hamlet, H:ghenofii, Dinnorah si o premieră ` Vîrjul cu dor de 
Zdislaw Lubicz, dramă originală de F. Leroc (Carmen Sylva), la 26 
ianuarie 1879. Distribuția : Maria — Levaseur, Ionel — Peruggini, Do- 
rul — Verotti, un păstor — Mazzolli, al doilea păstor — Seidmann 17. 
La concertul din 8 octombrie 1878, G. Moceanu a prezentat dansuri na- 
tionale. 

Stagiunea 1879—1880 : antrepriza Operei italiene o preia Atha- 
nasie Fanutză, căpitan ; din cauza nerespectării contractului nu rezistă 
decit o stagiune. Ceea ce merită reţinut este succesul repurtat în 
această stagiune de Elena Teodorini, care apăruse în zece roluri. În 
prima parte a anului 1880 menţionăm turneul trupei germane de ope- 
retă condusă de C. Blum. de reţinut concertele Operei italiene si Tea- 
trului Naţional la care-și dau concursul Elena Teodorini, Enrico Pogliani 
și orchestra. 

Antrepriza operei italiene se acordă lui C. Serghiadi, care o de- 
tne patru stagiuni la rînd. Personalul artistic în stagiunea 1880—1881 : 
Maria Mantila și Ida Cotta — soprane absolute; Buglioni di Manoli și 
Rachela Buchini — soprane lejere ; Enrichette Bernardoni — mezzoso- 
prană ; Piccioli, Giuglio, Ugolini si Oreste Capeletti — tenori; Lorenzo 
Lalloni — bariton ; Ettore Marcasso, Silvestri Graziosi si Ladislau Seid- 
mann — basi. Dirijor: Enrico Ridoldi, Carini, maestru de cor, si 
L. Wiest — concertmaestru. Operele curente sint imbogátite cu Jone 
(Cáderea Romei) de M. Petrella. Au fost programate mai multe con- 
certe (unul spiritual) in care protagonisti au fost: L. Wiest, Virginia 
Bianelli, A. N. Esipova (pianistă), I. Wieniawski (pianist). 

În stagiunea 1881—1882 este angajată solistă si Charlotta Leria. 
Dirijor este tot E. Riboldi, maestru de cor, F. Franchetti. Opera Carmen 
s-a reprezentat la Bucureşti de către Opera italiană în stagiunea 
1882—1883. În turneu la București s-a aflat, la începutul anului 1883, 
baletul polonez. C. Serghiadi înţelege să prezinte opere noi, fapt care 
se concretizează în stagiunea 1883—1884 cu opera Haiducul de Oreste 
Bimboni, pe un libret de Fr. Damée si C. d'Oremville 148, 

Un repertoriu mai putin bogat il oferá afisele Operei italiene in 
stagiunea 1884—1885, cind antrepriza o obtine din nou Benedetto Fran- 
chetti. Începînd cu anii 1885—1886, stagiunile Operei italiene parcurg 
o traiectorie descendentá, intr-o perioadá depresivá, deoarece ii opune 
mare concurenţă trupa română de operă a lui George Stephánescu, care 
reuşeşte să elimine complet, in mentionata stagiune, pe omonima ei 
italiană. Din nou asistăm la o repriză italiană în 1886— 1887, sub con- 
ducerea lui C. Serghiadi, avind un repertoriu bogat: Aida, Rigoletto, 
Traviata, Ernani, Trubadurul, Bal mascat de Verdi; Norma de Bellini, 
Favorita si Lucia de Donizetti, Hughenoţii si Dinnorah de Meyerbeer, 
Don Juan de Mozart, Carmen de Bizet şi Ebreea de Halevy. 


147 (Eminescu, M.] în „Timpul“ din 25 iunie 1879, anuntind premiera, arată 
că din lipsă de .Cintátori români se va cînta de artiștii trupei italiene“. 

148 Premiera la 1 martie 1884. Cf. G. Franga, Opera română, vol. III. 
op. cit, p. 1567. 
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În anul următor, dă spectacole doar Opera Română, condusă de 
G. Stephănescu. De asemenea, se află în turneu două trupe franceze: 
trupa pariziană de operete (Schürmann) si trupa franceză în frunte cu 
Alice Reine de la teatrul „Renaissance“ din Paris. 

Stagiunea 1888—1889 găzduiește trupa de operă italiană condusă 
de Elena Teodorini, care prezintă fragmente din opere, dirijor Fran- 
cesco Spetrino. Are loc turneul trupei franceze a teatrului de „Varietăţi“ 
din Paris, în frunte cu Ana Judic sub impresariatul lui Johann Stef- 
fler. Dintre concertele mai importante, se remarcă cele susținute cu 
participarea Elenei Teodorini si a lui Toma Micheru, in 20 martie 1889. 
Este in fapt o mărturie a greutăților prin care trecea, neputind oferi 
spectacole integrale. La conducerea Operei italiene din nou apare an- 
treprenorul C. Serghiadi, în 1889—1890. Francesco Spetrino compune 
Romania (Carmen Saeculare), pe textul lui D. C. Ollánescu-Ascanio, 
care se prezintă publicului la 25 noiembrie 1889. În paralel, Opera Ro- 
mână are din nou stagiune. Trupa Operei italiene în stagiunea urmă- 
toare o conduce o altă cintáreatá româncă, Hariclea Darclée. Întreprin- 
derea Operei Române, Italiene și Franceze era titlul Societăţii lirice 
care a prezentat spectacole în lunile octombrie 1891 — ianuarie 1892 
sub conducerea lui G. Stephănescu. În opera Celeste de Fr. Spetrino, 
jucată la Bucureşti în 1891, erau și dansuri românești, în care excela 
G. Moceanu. 

Bucureștii, în stagiunea 1892—1893, pe lîngă Opera Română a 
mai găzduit încă două trupe italiene, prima condusă de Fr. Spetrino 
si a doua : Noua trupă italiană de operă (aprilie 1893). 

Solistele trupei italiene condusă de Fr. Spetrino: Repetto Triso- 
lini, Anunziata Stinca, Regina Pinkert, Aurelia Kitzu, Adela Borghi, 
iar solistii : Oreste Emiliani, Francesco Vicchioni, Giuseppe Russitano. 
Enrico Stinca. Premieră: Gioconda de Ponchielli; baletele: Ielele de 
Fr. Spetrino, balet in douá párti, libret Theodor Aslan, si Cancanul 
înaintea justiţiei, al cărui autor nu-l cunoaştem. Din noua trupă italiană 
de operă au făcut parte: G. Bellincioni, Ida Dameno, Munzio Melosi, 
Federigo Percopo. 

În stagiunea 1893—1894, Opera italiană, alături de operele cu- 
rente, a prezentat opera Otello de Verdi, Paiafe si Amicul Fritz de 
Leoncavallo, Cavalleria rusticana de P. Mascagni, Lohengrin 149 de 
R. Wagner și baletul Zurema. A fost o stagiune extrem de bogată. Cin- 
táretii principali: Isabella Svicher, Lino Cerne, Feliciano 'Toncioni, 
Francesco Runcio, Francesco Signorini, Mario Sammarco. Opereta din 
Craiova, in frunte cu Irina Vládaia, sustine un sir de reprezentatii la 
București. 

O trupă franceză de operete vizitează capitala în stagiunea 1895— 
1896, condusă de Theodor de Glaser; capul de afiș îl deţine Ana 

M9 La a treia reprezentaţie cu Lohengrin, sala era cam goală, fapt care-l 
face pe cronicarul revistei muzicale Arta (nr, 2, 1894, 15 ianuarie, p. 32) din Iaşi 
să scrie: „Pentru bucureşteni, muzica lui Wagner tot « încă muzica viitorului“. 
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Judice. Aceeași trupă lirică franceză revine in stagiunea următoare. So- 
liştii italieni sint incluşi, încă de prin 1890, in ansamblul Operei Ro- 
mâne, fapt ce va duce în unele stagiuni la anihilarea totală a Operei 
italiene. O vom regăsi în 1900. 

Rezultă din înşirarea efectuată că stagiunile permanente ale operei 
italiene încep în 1843, cu impresariatul lui B. Sansoni, ai continuă pînă 
în primăvara anului 1885. Timp de patru decenii trupele italiene au 
deţinut supremaţia, avînd monopolul reprezentatiilor lirice. Am putea-o 
califica drept perioada de înflorire a operei italiene în tara noastră. 
Din 1885 si pînă în anii primului război mondial, deci aproximativ trei 
decenii, opera italiană înregistrează o perioadă de declin, incheindu-se 
cu sistarea completă a reprezentatiilor sale. Cauza acestei stări o gă- 
sim în intrarea în scenă a trupei româneşti, care va înfrunta concu- 
renta italiană, militind pentru recunoaştere prin mijloace artistice, 
convingind că ei i se cuvine subventia oficială. Perioada declinului ope- 
rei italiene corespunde cu perioada avintului operei române. Traiecto- 
riile acestor două concurente, prima sprijinită de oficialitate, iar a doua, 
opera română, nu, înscriu sensuri absolut diametrale, iar la un moment 
dat se contopesc. Important este faptul că în stagiunile în care una din 
trupe, indiferent de titulatura avută, nu prezintă spectacole, înseamnă 
că cealaltă, în mod automat, le sustine. Deci, in stagiunile cind afişele 
operei italiene lipsesc, publicul capitalei are prilejul să se delecteze la 
spectacolele trupei românești. Așadar, stagiunile de operă nu au dispă- 
rut niciodată, desi o anumită trupă lipsea într-o stagiune sau in de- 
cursul mai multora. 

Într-un cadru mai general, istoricul vieţii de operă la noi în țară 
se prezintă, în ansamblu, astfel: începind din 1765—1770 si piná 
in 1843, asistăm la confruntarea indirectă şi neperiodică a unor trupe 
de operă, pentru afirmare, avînd o provenienţă diversă ` germană, ita- 
liană, franceză. Din 1843 trupele italiene cuceresc primatul, sustinind 
cu ritmicitate, de intensitate constantă, pulsul vieţii muzicale, ca in 
1885 să se înregistreze o etapă nouă, decisivă. Este vorba de înscrierea 
culminatiei în disputa pentru supremație din partea operei româneşti 
si italiene. Rezolvarea definitivă se produce după încheierea ostilităţi- 
lor primului război mondial, cînd şcoala românească lirică elimină din 
arenă concurenta sa, impunindu-se autoritar. 

Desprindem patru etape ale evoluţiei în spirală pentru instaurarea 
vieţii de operă: a) etapa trupelor străine, b) etapa trupelor italiene, 
c) etapa trupelor italiene si românești, d) etapa trupelor de operă ro- 
mánesti, unele stagiuni, în cadrul aceleiaşi trupe, cu titulatura: Opera 
Română. Prin urmare, istoricul spectacolului de operă în tara noastră 
se desfășoară de la factorul obiectiv la cel subiectiv, de la trupe străine 
la trupe românești, sub stindardul afirmării artei interpretative autoh- 
tone. Am văzut, am preluat, ne-am iniţiat si am cucerit. Drumul n-a 
fost ușor si lipsit de asperitáti. În paginile următoare vom revela unele 
aspecte în acest sens, dînd prinosul cuvenit animatorului și părintelui 
operei naţionale, ca școală de interpretare, lui George Stephănescu, mi- 
litant de mare anvergură pentru arta lirică românească. 
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Repertoriul trupelor italiene se axa, cum era si firesc, pe lucrá- 
rile reprezentative ale compozitorilor italieni. Predominá ca numár de 
lucrări jucate in fiecare stagiune creaţia lui Giuseppe Verdi, Gaetano 
Donizetti, Gioacchino Rossini, Vincenzo Bellini. Mai figurează și cîteva 
titluri datorate compozitorilor francezi : Charles Gounod, Felicien Da- 
vid, Georges Bizet. Desigur, impresarii urmăreau cu orice preţ atrage- 
rea publicului, neîngăduindu-și riscul montării unor lucrări pe care 
nu se putea conta ca succes, ceea ce îi determină să opereze numai cu 
creații verificate la publicul din alte ţări. Repertoriul italian era su- 
ficient de bogat si ca nume si mai ales ca lucrări apartinind coriteilor 
şcolii de operă respective din secolul al XIX-lea. De remarcat că lu- 
crările mai pretentioase nu erau evitate, dimpotrivă, ele se programau 
la intervale relativ scurte după premiera mondială. Bal mascat de Verdi 
s-a jucat în 1862, la trei ani diferenţă; Aida s-a reprezentat la Bucu- 
resti în toamna anului 1876, deci la mai puţin de şase ani de la pre- 
miera absolută ; Otello în 1893, la interval de şase ani; Faust, în 1868, 
la nouă ani; Mignon de A. Thomas in 1873, după șapte ani; Carmen 
de Bizet s-a cîntat la București după unsprezece ani de la premiera 
pariziană. Cavalleria rusticana o înscrie în repertoriu trupa lui Stephă- 
nescu în stagiunea 1891—1892, deci la mai puţin de doi ani de la pre- 
mieră (1890). Același fenomen l-a înregistrat si Paiafe, jucată de trupa 
italiană în stagiunea 1893—1894, iar premiera mondială avusese loc 
in 1892 ; Amicul Fritz in 1894, după trei ani. Nu e de loc lipsit de im- 
portanță cá opera Otello de Verdi s-a jucat la București în stagiunea 
1893—1894. În schimb Lohengrin s-a cintat la București după aproape 
cinci decenii. 

Comparativ cu etapa anterioară ; remarcăm că numărul premiere- 
lor, la un interval apropiat botezului mondial, pe de o parte se re- 
duce, iar pe de alta, numărul anilor care se interpun crește. Inevitabil, 
alături de lucrările de anvergură ale repertoriului italian au figurat și 
lucrări mai puţin reprezentative, nerealizate, peste care s-a asternut 
praful uitării. Fenomenul pare justificabil dat fiind absența perspec- 
tivei în aprecierea reală a valorii lor. Meritoriu era faptul că partitu- 
rile cintate erau ale unor compoziţii ce trăiau, ceea ce leagă considera- 
bil viața muzicală românească de elementul nou cunoscut pe plan euro- 
pean. Ar mai fi de menţionat, în aceeași problemă, că Navareza, opera 
lui Jules Massenet, unul din profesorii lui Enescu, s-a reprezentat la 
București după cinci ani de la premiera pariziană, la 16 decembrie 1898, 
de către trupa română, avind-o în rolul titular pe Nuovina. Bineînţeles, 
orientarea către repertoriul italian din secolul al XIX-lea a văduvit pu- 
blicul de lucrări preclasice și clasice, de creația compozitorilor de alte 
naţionalităţi, şi în primul rînd ne gîndim la cei germani. Creaţia aces- 
tora a fost prezentă în principal prin : Don Juan de Mozart (1886— 1887), 
Lohengrin de Wagner (1893—1894). Cite o singură operă de Mozart și 
Wagner grăiește de la sine despre unilateralitatea repertoriului. 

Pentru o mai clară imagine asupra repertoriului, reprducem lista 
lucrărilor jucate în două stagiuni diferite. Stagiunea 1874—1875: Tru- 
badurul de Verdi, Bărbierul din Sevilla de Rossini, Traviata de Verdi, 
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Ruy Blas de F. Marchetti, Ernani de Verdi, Lucrezzia Borgia de Doni- 
zetti, Somnambula de Bellini, Norma de Bellini, Bal mascat de Verdi, 
Sapho de Gounod, Fiica regimentului de Donizetti, Lucia di Lammer- 
moor de Donizetti si Beatrice di Tenda de Bellini. Iar repertoriul sta- 
giunii 1892—1893 arată astfel: Traviata, lelele — balet de Fr. Spetrino, 
Lucrezzia Borgia, Lucia di Lammermoor, Aida, Bal mascat, Africana, 
Trubadurul, Bürbierul din Sevilla, Somnambula, Hughenotii, Rigoletto, 
-Gioconda de Ponchielli, Norma, Pescuitorii de perle de Bizet, Favorita, 
Ernani, Carmen, Mignon de A. Thomas, Guglielmo Tell de Rossini, 
Amicul Fritz si Cavalleria rusticana de Mascagni. Indiscutabil, reperto- 
riul se infátiseazá destul de variat si interesant alcátuit, excluzind for- 
mulările critice cu privire la limitele orientării şcolii italiene. 

Amatorii de operă din capitală au avut prilejul an de an să as- 
culte si alte trupe de operă sau operetă, germane si franceze. Datorită 
periodicitátii turneelor, la Bucureşti existau, fie si succesiv, aproape în 
fiecare stagiune cîte două, trei turnee lirice, fapt care pledează pentru 
o anumită bogăţie a peisajului muzical-teatral. 

Asprimea judecății noastre cedează cînd ne gindim la condiţiile 
artistice ale trupelor. Acestea nu dispuneau decit de unele din totali- 
tatea componentelor unei adevărate trupe de operă, capabile să atace 
frontal un repertoriu pretentios. Impresarii se bazau pe angajarea unui 
număr restrins de soliști, de la 6 la 12, inclusiv cintáretii necesari pen- 
tru rolurile secundare. Corul era redus iar orchestra de asemenea. Se 
miza pe cîţiva instrumentiști, restul completindu-se la fata locului. Din 
fericire, situaţia de la sfîrşitul veacului era, spre deosebire de trecut, 
favorabilă acestei metode, deoarece absolvenţii claselor instrumentale 
de la conservator căutau angajamente. Deşi existau, instrumentistii, ca 
si coristii, trebuiau instruiți în repetiții de către dirijori versati, ceea 
ce practic reclama timp. Stagiunea dura luni, spre exemplu stagiunea 
1892—1893 de la 24 octombrie la 18 ianuarie, reprezentindu-se 22 de 
opere. Numărul acesta record de spectacole (Spunem record, deoarece 
de obicei alternau între 3—20 de lucrări) nu îngăduia repetiţii nu- 
meroase. Dacă mai adăugăm că lipseau săli de repetiţii, că în clădirea 
Teatrului Mare susţinea spectacole si Teatrui Naţional, atunci vom in- 
telege că performanţele calităţii artistice aparţineau domeniului irea- 
lului. De aici decurg nenumăratele critici formulate la adresa calităţii 
spectacolelor trupelor italiene, adăugindu-se, desigur, si calitatea vocii 
'si măiestria soliștilor care, la nivelul sumelor mici de care se dispu- 
nea, nu excelau. Inegalitatea valorică a spectacolelor derivă din difi- 
cultátile montárii, ce nu reușea decit rareori să întrunească sufragiile 
elementare ale unui cadru adecvat ca decoruri, costume, efecte de lu- 
mină, mișcare scenică. Toate acestea ne-ar face să credem că spectaco- 
lele trupelor italiene erau dezastruoase. Nicidecum. Erau însă inegale, 
ceea ce presupune reprezentații izbutite, acceptabile, dar si nereușite, 
parodii la adresa creaţiilor nominalizate pe afiş. 

Se recurge pentru atragerea publicului si la spectacolele coregra- 
fice. Momentele dansante făceau parte din cadrul reprezentaţiei, atunci 
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cînd partitura o cerea. Dar în afara acestor numere, scene, se înregis- 
trează și spectacole de balet, e drept, sporadic. Astfel, în 1869 se repre- 
zintă Doamna cu părul de aur pe muzica lui L. Wiest, lelele de Fr. Spe- 
trino, coregrafia fiind semnată de Rafaele Grossi. În stagiunea 1893—1894 
se joacă baletul Zurema, al cărui autor nu l-am identificat. Frecvente 
erau şi concertele organizate de impresarii italieni. Profilul acestora 
de cele mai multe ori înclina înspre concertul vocal, arii din operele 
aflate în repertoriu și scene coregrafice. Mai rar se executau piese sim- 
fonice. Concertele purtau amprenta vedetelor care cuceriseră publicul, 
în beneficiu și în scopuri umanitare. | 

Trupele italiene menţin în continuare tendinţa apropierii reper- 
toriului de mediul în care-şi etalau măiestria, se scriu şi se reprezintă 
lucrări cu subiect românesc. În 1862, opera Madalena de Al. Zisso, 
Mihai Eroul de I. Sulzer, nejucată, dar viza trupa italiană. În 1874, se 
execută fragmente din opera Clara de M. Bianchi. În martie 1884 se 
joacă opera Haiducul de Oreste Bimboni, dirijor la București între anii 
1880—1884 150. În stagiunea 1878—1879 se reprezintă opera Vîrjul cu 
dor de Zd. Lubicz, libretul de Francis Leroc (Carmen Sylva), şi Roma- 
nia de Francesco Spetrino, libret de D. C. Ollănescu, la 25 noiembrie 
1889. Toate acestea sint în fond modalităţi de împrospătare a reperto- 
riului pentru cucerirea şi interesarea publicului. Spectacolele trupelor 
italiene au beneficiat de o presă activă, favorabilă, de cronici periodice 
în toate publicaţiile vremii cu profil cultural, reviste şi ziare. În mod 
deosebit au fost susținute de cotidienele oficiale sau de presa franceză, 
cum a fost ziarul „Journal de Bucarest“. Este adevărat însă și faptul 
că aceleași trupe au furnizat material copios pentru aspre articole cri- 
tice, foiletoane, privind atit scopul și organizarea teatrului italian, cît si 
interpretarea. 

Obiectivitatea criticilor sau autorilor articolelor se desprinde din 
relatările spectacolelor in care protagoniștii sînt înzestrați cu voce si 
posedă măiestrie. Cronicile la spectacolele trupelor italiene sînt într-atit 
de bogate si numeroase, încît ar oferi material suficient pentru citeva 
volume de istorie a acestor formaţii. Numai că tendinţele și opiniile au 
fost adeseori variate, subiective, încît cu greu se poate demarca o linie 
mediană care să ofere un tablou real asupra situaţiei existente. În orice 
caz, opera italiană a constituit o formă constantă, complexă a vieţii 
noastre muzicale. Indiferent de stările de moment, de pasiunile si in- 
teresele animatoare ale adversarilor și susținătorilor acestui gen mu- 
zical, istoria muzicii nu poate ignora generaţiile de cintáreti străini care 
s-au jertfit pe altarul ináltárii vieţii artistice românești. Să lăsăm la 
o parte, într-o privire de ansamblu, măruntele asperitáti si carente ar- 
tistice si să recunoaștem meritul muzicienilor italieni și străini în opera 
de edificare și afirmare a tinerei noastre şcoli muzicale. În pofida feno- 
menului artistic improvizat, atit de caracteristic trupelor ambulante, 


150 Opera Haiducul s-a prezentat la Boston, în S.U.A., în anul 1905. 
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activitatea operei italiene trebuie cotată ca pozitivă. În fond, acestea au 
fost condiţiile, posibilităţile si rezultatele specifice mediului românesc, 
în care teatrul italian a fost o parte componentă, o articulaţie impor- 
tantă în mecanismul amplu si complex al tabloului muzical. 


GEORGE STEPHĂNESCU CREEAZĂ „OPERA ROMÂNĂ“ 


Aspiraţiile spre făurirea unei trupe lirice autohtone se asociază. 
cu ideea înfiinţării conservatorului. Încă în 1860 compozitorul Al. Zisso 
scria în ziarul „Dimboviţa“ : „Prin crearea unui conservator de muzică 
vom dobindi artisti speciali si atunci vom putea forma si noi o operă 
naţională, care va contribui cu puţin la împrăștierea bunului gust“ 151, 
Zisso emite chiar ideea că formarea operei naţionale va constitui un 
factor de emulatie pentru teatrul italian, de stimulare și întrecere, al 
cărui folos „ar fi cu totul în favoarea publicului nostru“. 

Într-adevăr, organizarea învăţămîntului muzical a creat premisele 
iniţierii unei mișcări energice pentru determinarea climatului favora- 
bil înființării trupei de operă autohtone. Înregistrăm propuneri în scopul 
înființării operei românești datorate muzicienilor străini. Eduard Khern 
înaintează o ofertă în acest sens comitetului teatral încă din 1865. Acest 
climat era absolut necesar, deoarece în anumite cercuri influente dom- 
nea strania concepţie potrivit căreia clima României ar fi neprielnică 
dezvoltării vocilor frumoase. Înseşi primele rezultate ale claselor de 
canto nu erau încurajatoare. Profesorii numiţi, de origine străină, erau 
improvizati, deveniți maestri „peste noapte“, posesori ai unor metode 
empirice, necunoscători ai limbii române. Rezultatele nesatisfăcătoare 
nu pot exclude excepţiile. Astfel, un număr restrins de proaspeţi ab- 
solvenţi ai clasei de cînt se afirmă în viața muzicală românească sau de 
peste hotare. Ialomiteanu, neobtinind angajament la București, pleacă 
în 1871 în Italia, unde înregistrează aprecieri favorabile, iar George 
Brătianu si Cornel Strat se remarcă pe scena operei italiene din ca- 
pitală. 

Perspectiva formării cintáretilor nostri, dornici să valorifice cu- 
nostintele acumulate si să se manifeste pe scenă, îi determină pe sus- 
tinátorii artei româneşti să pună mai deschis problema operei natio- 
nale. În „Telegraphul“ se putea citi în 1871: „Opera naţională ? știu 
că se găsesc multi care vor zimbi cu naivitate la acest cuvint, şi poate 
că vor crede că e vorba de vreo eroare de tipografie, strecurată în aceste 
rînduri. Da, opera românească !“ 152 Realizarea acestui imperativ o da- 
torăm lui George Stephănescu. 

151 Zisso, Al. Necesitatea de a crea un conservator de muzică. în ,Dimbo- 
vita", Bucureşti, 1860, 19 octombrie. 

152 * * * Cronica concertului dat de Gh. Brătianu. În: „Telegraphul“. Bucu- 
resti, 1871, 9 august, 
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„Pentru a pregăti cadrele necesare întemeierii Operei Române, 
am dorit această clasă de cînt de la conservator“ 15, scria G. Stephă- 
nescu într-unul din memorii, precizindu-si scopul muncii didactice : 
punerea temeliei operei naționale. Animat de această nobilă idee, 
G. Stephănescu a militat din răsputeri pentru realizarea visului său 


Afișul spectacolului Sentinela română. 
: P 


care răspundea necesităților vitale ale culturii româneşti din acea pe- 
rioadă. 

Constient de imensele greutăți ce trebuiau înfruntate, proaspătul 
profesor de cînt porneşte la drum, avînd clar în minte metoda de lu- 
cru cu ajutorul căreia avea să formeze din rîndul elevilor conservato- 
rului, o adevărată pleiadă de interpreți vocali, prevăzînd instruirea pro- 
gresivă a cintáretului. Primii ani erau consacrați insusirii tehnicii vo- 
cale, jar următorii, studiului diferitelor genuri ale muzicii vocale, for- 
mării repertoriului liric. Spirit realist, Stephănescu a acordat atenție 
sporită laturii practice, concretizate în numeroase producții ale clasei, 
organizate pentru familiarizarea cu scena a viitorilor cintáreti. Către 
anii 1880 principiile metodei sale, dublate de o muncă asiduă, încep să 
dea roade. Stephănescu prezintă în public spectacole lirice de vodevil, 
de operetă si de operă comică, închegînd treptat viitorul nucleu al tru- 
pei lirice nationale. La obținerea acestui tel concură si numirea sa, in- 
tervenită la 1875, în calitate de compozitor al Teatrului Național, pu- 
tind mijloci la o colaborare mai strinsá între trupele nationale si elevii 

153 Stephănescu, Gabriel. George Stephănescu — Viața în imagini, Bucu- 
resti, Edit. muzicală, 1962, pag. 24. 
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conservatorului. Dintre cíntáretii de atunci, desprindem cîteva nume: 
Grigore Gabrielescu, Ion Bájenaru, lon (Giovanni) Dimitrescu, Aurel 
Eliade, Dimitrie Popovici, D. Teodorescu. 

Stephánescu nu a fost singurul profesor care a urmárit formarea 
unor cintáreti români. Anterior lui si apoi o perioadă în paralel, pro- 
fesoara Ninizza Alessandrescu a format, incá in 1875, o pleiadá de strá- 
Jucite cintárete : Maria Assan, Maria Rosetti si Elena Teodorini. 

În fapt, Stephánescu se înscrie în linia spectacolelor teatrale ro- 
mâneşti, în slujba cărora au slujit Flechtenmacher, Wiest, I. A. Wach- 
mann, colaborind cu marii actori, conducători de trupe în acţiunea de 
edificare a dramaturgiei nationale, inclusiv cea lirică. Cultivarea cu 
insistenţă în repertoriul Teatrului National ca si a diverselor trupe am- 
bulante a vodevilurilor a însemnat o contribuţie la pregătirea muzicală 
a publicului. De mare succes se bucura Baba Hîrca, considerată in 1894 
de către revista „Arta“ ca „operetă în sensul de diminutiv al operei și 
nicidecum în sensul modern. Lásind la o parte dacă are sau nu merite 
muzicale sau literare, simplul fapt că e populară în toate clasele socie- 
tátii si că, propriu-zis, e prima operetă română ne-o face interesantă 
tuturor“ 194, l 

Venirea lui I. Ghica în fruntea Teatrului Național s-a impus prin 
crearea Societății dramatice, unind forţele artistice româneşti, si restrin- 
gînd prerogativele Operei italiene. Cum în legea lui I. Ghica se preco- 
niza „cultura artei dramatice în toate ramurile ei“ 1%, s-a acordat o 
mai mare atenţie muzicii teatrale româneşti si reprezentanților ei 156. 

I. Ghica l-a sprijinit pe G. Stephănescu în lupta sa pentru fon- 
darea Operei Române, a trupei lirice, cristalizată treptat, timp de circa 
şapte ani, pînă cînd s-a abordat de către o trupă română o operă cin- 
tată în limba ascultătorilor bucureșteni. Șef de capelă la Teatrul Na- 
tional în 1877 era A. Flechtenmacher, iar L. Wiest — organizatorul or- 
chestrei. 

O primă manifestare într-adevăr impunătoare, demnă de luat în 
seamă pe linia înfiripării artei lirice, a constituit-o opera comică într-un 
act Bună seara, vecine, muzica de Ferdinand J. A. Poise, prelucrată de 
George Stephănescu după Levy Lecon Brunsvik şi Arthur Beauplan, 
jucată în martie 1880, cu Ana Dánescu si I. Mateescu. În aceeași ordine 
de idei, Căpitanul negru, dramă de V. Sejur cu muzica de Flechten- 
macher, revăzută de G. Stephănescu, si Peste Dunăre, episod din răz- 
boiul din 1877, de Gr. Ventura, muzica de G. Stephănescu. Este inte- 
resant de constatat că în Teatrul Naţional, repertoriul muzicalo-teatral 
era încă solicitat. Iată bunăoară lucrările cu muzică: Barbu Lăutarul, 
cintecel comic de Flechtenmacher, Fata aerului, feerie de I. A. Wach- 
mann, Uríta satului, comedie cu cîntece de Flechtenmacher, Kera Nas- 
tasia, cîntecel comic de Flechtenmacher, Moș Pipirig, muzica de Um- 


151 „Arta“, Iași, 1894, nr. 2, 15 iunie, p. 24. 

155 Legea pentru organizarea Teatrului Naţional, articolul 2. În: Monitorul 
Ojicial, Bucureşti, 1877, 6 aprilie, p. 231. 

156 Regulamentul privitor la teatru si cafenele-concerte, din 29 iulie 1877. 
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vogel. Paraclisierul, vodevil de I. A. Wachmann, aranjat după Flech- 
tenmacher, Paraponisitul, cîntecel comic de Flechtenmacher si I. A. 
Wachmann 19, 

Victoria neobositei activitáti a lui Stephánescu prinde contururi 
in 1880—1881, o datá ce se prezintá spectacole de operá, cintate in ro- 
máneste, in cadrul trupei societátii dramatice a Teatrului National, al 
cărui director era Ion Ghica. S-au executat actul I din Faust, cu Gr. Ga- 
brielescu (Faust), D. Popovici (Mefistofele), Amelia Wellner (Margareta) 
si Nunta Jeanetei de Victor Massé, cu Mihail Mateescu (Jean) si Amelia 
Wellner (Jeaneta) 158, Remarcám acest eveniment deoarece nu are ca- 
racterul unei obișnuite producţii in cadrul conservatorului, o dată ce 
se organizează sub auspiciile Teatrului National. Evident, titlul propus 
de „primele spectacole românești“ trebuie încadrat în contextul anilor 
respectivi, raportat la spectacolele trupei italiene, care nu cînta în limba 
noastră. Cunoastem că primele opere în limba română fuseseră execu- 
tate cu aproape cinci decenii în urmă de elevii Societăţii Filarmonice, 
ia București, iar la Iaşi, de elevii Conservatorului filarmonic-dramatic. 

De prin 1868 se semnalează diferite luări de poziţie în presă, ce- 
rind ca operele să fie cîntate în limba română. „Pentru ce mă rog o 
operă italiană, de ce nu se cîntă românește, de ce nu avem o dublă 
plăcere, auzind o muzică frumoasă cu text român? lată iarăşi acea 
modă aturisită ce ne ţine de păr. Limba noastră nu este ea oare tot atit 
de frumoasă ?* 59, Un alt exemplu: „În toate ţările se cîntă opere în 
limba lor naţională, numai la noi pînă acuma, cu toată limba noastră 
cea dulce si armonioasă, nu s-a dat o operă măcar cîntată în limba ro- 
mână, si nu e un Román care să nu dorească a vedea pe scena teatru- 
lui ţării sale realizarea acestei dorinţe, acum aproape unanimă“ 160, 

Eforturile prind contururi, dar, din păcate, se cristalizează rețeaua 
de intrigi si calomnii la adresa lui Stephănescu. Acuzaţiile care i se 
aduc, că „strică vocile“ prin metoda sa, nu au forță si, ca atare, nu in- 
fluenteazá cu nimic pe elevii săi. În cercurile oficiale încep să circule 
ideile prezente în presă, favorabile înființării trupei naționale. Clima- 
tul era propice, numai cá se caută pretexte si subterfugii pentru a o 


155 în stagiunea 1880—1881, I. Ghica reorganizează orchestra Teatrului Na- 
tional pentru a putea aborda lucrări mai pretentioase, și elaborează un regu- 


lament de ordine. În orchestră cîntau: Ed. Hübsch — şef si vioara I, I. Paul- 
man — vioară, I. Drágoescu — vioara II, Paschil — violă, C. Dimitrescu — 
violoncel, E. Carini — contrabas, L. de Santis — flaut, R. Peters — oboi, B. Voigt 
— prim-clarinet, L. Milde — fagot, Tache Popescu — clarinet secund, Fr. Kar- 
bus — corn I, G. Colona — corn JI, Figaro — prim trompetist; M. Bonciu — 


timpan. Dupá: Massof, I. Teatrul románesc, vol. III, Bucuresti, Editura pentru 
literatură, 1969, p. 513. 

15 Cronica în „Lyra română“, București, 1880, nr. 29. 

159 Steo. Despre teatru. În: „Omul din popor“. Bucureşti, 1868, nr. 9—10, 


14 oct., p. 36. 
16 (Opiniunea constituțională“, București, 1869, nr. 44, 2 oct, p. 2. 
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compromite. În mod deosebit se acreditează ideea cá nu este posibilă 
injghebarea trupei cu forte autohtone. În consecință, opera română tre- 
buie fundată numai prin artiști străini. Acestor păreri lipsite de cea 
mai firavă temelie, Stephănescu le răspunde practic prin spectacole în 
limba română, prezentate de o trupă proprie, alcătuită numai din ele- 
mente autohtone. 

De precizat că una din premisele „operei române“ o aflăm în ca- 
drul Teatrului Naţional, în trupa ce juca spectacole în care rolul mu- 
zicii nu era de neglijat. Este acea ramură instaurată de Millo si Costache 
Caragiale, cu concursul muzicienilor Flechtenmacher si I. A. Wachmann. 
Spectacolele cu muzică nu dispar nici o stagiune de pe afişele teatru- 
lui. Vodevilurile persistă, repertoriul nerezumindu-se numai la aseme- 
nea piese. Se scriu noi lucrări cu un profil variat si mai pretentios : 
operete si opere comice, avind numeroase contingente cu vodevilul. 

După Bună seara, vecine, muzica prelucrată de G. Stephănescu, 
indicînd aportul compozitorului Teatrului National, la 27 ianuarie 1882, 
repertoriul se îmbogățește cu opera comică originală în trei acte Ol- 
teanca de G. Otremba si Ed. Caudella, libretul Gh. Bengescu-Dabija. 
Rolurile au fost sustinute de: A. Wellner, M. Mateescu, Gr. Gabrie- 
lescu, D. Popovici, A. Dánescu si altii. Regizor, A. Gatineau. La repre- 
zentatia considerată de criticul M. Cohen-Linariu ,..un eveniment ar- 
listic.." 181 si-a dat concursul si o fanfară militară, plus gornisti si to- 
bosari care defilau.. S-a mai jucat si opera comicá Contrabandierul. 

Desprindem, asadar, cá in cadrul Teatrului National se impune tot 
mai insistent o direcţie favorabilă reprezentatiilor lirice 162. În stagiu- 
nea 1882—1883 se reprezintă o altă lucrare originală, Cucoana Nastasia 
Hodoronc de Ed. Caudella, În următoarea stagiune, trupa oferă Hat- 
manul Baltag, la 1 martie 1884, care, alături de lucrările teatrale cu 
muzică ale lui Flechtenmacher, Wachmann, Stephănescu (Sinziana și 
Pepelea) şi de lucrările unor autori străini, în prim plan Domnul Chou- 
fleury de J. Offenbach, Boccaccio de Fr. Souppé, vor accentua preocu- 
parea muzicală din ce in ce mai ferm angajată spre înfiriparea unei 
trupe muzicale. Prin asemenea lucrári se pregátea publicul pentru crea- 
tiile lirice propriu-zise, in limba románá. 

În primăvara anului 1885 se oferă bucureştenilor o mică stagiune 
lirică cu lucrări din anii trecuţi. Momentul culminant a avut loc în 
seara zilei de 6 mai 1885, cînd, sub conducerea lui George Stephănescu, 
se reprezintă opera lui Donizetti, Linda di Chamounix, tradusă de 
A. Bogra 18. Din distribuţia acestui memorabil spectacol au făcut parte : 


16: Cohen-Linariu, M. Olteanca. în: „Românul“, București, 1882, 5. HL 

39? Referitor la istoricul trupei române de operă s-a scris în „Arta“, 1894, 
nr. 4, 10 februarie, p. 51, articolul Operă italiană sau operă română; Ianca 
Staicovici. Începuturile operei române pe scena Teatrului Naţional din Bucu- 
veşti (1877—1885). În: Caiete de muzicologie, nr. 1, sub îngrijirea lui Viorel 
Cosma, Bucureşti, Conservatorul „Ciprian Porumbescu“, 1970. 

163 Massoff, I. Teatrul românesc, vol. III, op. cit., p. 172. 
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Șt. Iulian, Gr. Gabrielescu, D. Teodorescu, C. Cairetti, Al. Ștefănescu, 
Al.Catopol, Ana Dănescu si Charlotta Leria. Cu excepţia lui Șt. Iulian 
si Charlotta Leria. interpreţii erau elevii lui Stephánescu! Munca sa 
se finalizează într-o strălucită întreprindere, trupa „Opera Română“, 
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alcătuită din artisti români, cîntă în limba patriei lucrări clasice si ro- 
máànesti. Prin urmare, actul temerar al lui Stephănescu n-a apărut ex 
abrupto, ci constituie rezultatul unor producţii de conservator şi repre- 
zentatii muzicale susținute în cadrul Teatrului National. Și aici, marea 
parte a repertoriului au fost creațiile autohtone. 

Succesul obtinut de spectacolul cu Linda di Chamounix este de o 
asemenea proporţie, încît întrece cele mai optimiste așteptări. ,..9-a 
cîntat... cu un asemenea succes de care ar fi fost invidioase trupele cele 
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mai bine asortate cu elemente...“ 194 Presa subliniază importanța cura- 
josului act al intemeierii Operei Románe, al cárui mobil trebuie vázut 
în cuvintele lui Stephánescu: „În special pentru noi... Opera Română 
va fi cea mai răsunătoare fanfară, care va duce Țărilor streine sunetul 
Desteptárei Nationale, a îndrumărei Românilor către sublimul în artă, 
dupe cum, sunt acum cîţiva ani, bubuitul Tunului a vestit lumei băr- 
bátia si gloria Soldatului român“ 165, 

„Două sunt motivele — se scria în Doina — care fac ca această 
reprezentaţie să aibă pentru noi Românii caracterul unui eveniment, 
menit ca în curînd să-și dea roadele binefăcătoare şi să ne scape o dată 
pentru totdeauna de epitropia străinismului în chestiune de artă muzi- 
cală : intiiul, că s-a găsit — ca si nemuritorul Lazăr — un Stephănescu 
căruia să-i treacă prin minte că posibil este a se cînta o operă în limba 
română, şi al doilea lucru de mare importanţă că tot acel Stephănescu 
a crezut că tot cu același succes, dacă nu cu un succes mai mare, după 
cum s-a văzut, se poate cînta o operă, fie italiană, fie franceză, ori ger- 
mană, cu elemente pur românești, cum de asemenea a probat-o* 166, 

Rezultatul direct al întreprinderii lui Stephănescu este că trupa 
română obține angajament din partea comitetului teatral pentru sta- 
giunea 1885—1886. Prin aceasta nu se invita, în respectiva stagiune, 
trupa italiană ,..deoarece nu mai corespundea cu scopul pentru care 
fusese introdusă în Teatrul Naţional“ 157, ceea ce constituia un eveni- 
ment, ţinînd cont că timp de patru decenii permanenţă acesteia deve- 
nise un fenomen stabil Din momentul primei infringeri a trupei ita- 
liene si implicit al victoriei spectaculoase a Operei Române, se va naște 
o dispută acerbă între aceste formaţii, marcînd degringolada stagiunilor 
italiene. | 

Revista „Doina“ împărtășește cu bucurie cititorilor săi vestea și 
semnificaţia iniţierii stagiunii Operei Române. „După mult timp de 
așteptare, astăzi putem să împărtășim cu bucurie cititorilor nostri si 
Românilor de pretutindeni, fericita știre cá în stagiunea theatrală 
viitoare vom avea Opera Română. Eveniment foarte însemnat pentru 
națiunea română! El probează cá în muzică am intrat şi noi pe calea 
maturității.“ Deci, acum presa considera întemeiată Opera Română ! 165 

Repertoriul primei stagiuni complete a Operei Române se infáti- 
șează destul de variat: Lucia di Lammermoor 199, Linda di Chamounix, 


15: N, R. Linda di Chamounix. în: „Doina“, Bucureşti, 1885, nr. 41, p. 79. 

165 Stephánescu, George. Cuvintare adresată deputaților, nedatată, vezi 
George Franga, Opera Română pe scena Teatrului Naţional din Bucureşti, în 
texte si documente, 1960, volumul IV, pag. 897. 

16 N, R. Linda di Chamounix. În: „Doina“, București, 1885, nr. 41, p. 79. 

167 Massoff, I. Teatrul românesc, vol. III, op. cit., p. 179. 

167 Massoff, I. Teatrul românesc, vol. III, op. cit., p. 179. 

18 Opera Română. În : ,Dcina*, București, 1885, nr. 44, 15 august, p. 97. 

159 Spectacolul considerat de Arutnev (Gr. Ventura) în „L'Indépendance 
Roumaine“, București, 1885, 1 octombrie, drept ,..un eveniment care va face 
epocă în istoria dezvoltării artelor in tara noastră...“ 


HRONICUL MUZICII ROMÂNEŞTI 149 


Traviata, Faust, Ernani, Fra Diavolo, Romeo și Julieta (premieră în 6 
martie 1886). Alături de aceste opere figurează și opere comice si ope- 
rete: Olteanca, Boccaccio, Giroflé-Girofla, Mascota, Fatinitza si ba- 
letele Femeile rüzboinice de J. Strauss si Insula lui Calipso de Ruyt- 
ler (?). În afara cintáretilor din distribuţia Lindei, pe afişele Operei 
Române au mai figurat: lon (Giovanni) Dimitrescu, Zina de Nori 
(Zoe Chrisenghi) si Elena Teodorini. 

Dupá cum se vede, repertoriul se compune din lucrári consacrate, 
de mare popularitate. De asemenea, nu are o ţinută unitară, iar carac- 
terul pestrit, atit ca stil, cît si ca valoare reală, se impune de la sine. 
Explicatia, dacá neapárat avem nevoie de ea, o gásim in gustul etero- 
gen al ascultátorilor, in dorinta lui Stephánescu de a democratiza genul 
liric, conform convingerii sale: „Teatrul de muzică (opera, n.n.) este 
una din manifestatiunile artei care contribuie la dezvoltarea gustului 
în toate clasele societăţii, la întărirea cultului frumosului, care înnobi- 
lează si înalţă inima poporului“ 110. Cu tot succesul obţinut, ţinuta spec- 
tacolelor a fost departe de a satisface exigenţele. În mod surprinzător, 
deficienţele s-au manifestat în deosebi în domeniul genului de operete 
și opere comice, pe cînd execuţia operelor era superioară. O recunoaște 
însuși Stephănescu. „Dacă vom arunca însă o privire asupra valorii ar- 
tistice a acestor reprezentații, vom găsi cá din toate genurile încercate, 
singurele reprezentații, cuviincios date, au fost numai cîteva opere. Din 
contra, atît în opere comice, cît și în operete, am fost slabi, mai cu 
seamă în rolurile de femei, căci, sau am avut cîntăreți buni, dar fără 
joc de scenă, sau artişti în ce priveşte scena, dar fără voce sau şcoală 
de cint... 

Dacă însă am început si am urmat pînă azi tocmai în genul in 
care eram mai slabi, aceasta am făcut-o numai fiindcă o parte din pu- 
blicul care frecventează teatrul român nu ar fi gustat de odată opera, 
iar cealaltă parte (mai cultă) nu putea a se obicinui cu ideea că se pot 
cinta opere în româneşte de către artiști formati în ţară“ 11, 

Rezultă cu claritate că succesul Operei Române după prima sta- 
giune începe să fie umbrit de complexitatea factorilor, între care se 
ridică amenintátori cei defavorabili. Revenind însă la configuraţia re- 
pertoriului, trebuie să precizăm că Stephănescu a fost silit de condiţii 
să facă concesii, să recurgă la anumite lucrări mai puţin reprezentative, 
dar pe măsura forţelor vocale de care dispunea. O anumită întrebare 
s-ar putea naște în legătură cu însăşi opera Linda, a cărei valoare nu 
depáseste un anumit nivel mediocru. Stephánescu a ales-o orientindu-se 
după cintáretii pe care-i avea la dispoziție, în special cintáretele, care 
făceau față amplitudinii partidelor. Nu e lipsit de interes, că pînă în 


110 Stephànescu, George. Întîmpinare adresată domnilor deputați, neda- 
tată ; vezi G. Franga, Opera română, op. cit., pag. 89. 
171 Stephănescu, George. Memoriu înaintat Directorului Teatrului Naţional ; 


vezi G. Franga, op. cit., pag. 870. 
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aprilie 1885, deci o lună înainte de premiera arătată, se repeta cu asi- 
duitate Bărbierul din Sevilla. Dar rolul Rosinei depășea posibilităţile 
Charlottei Leria. În acest fel. Stephánescu a fost nevoit să se oprească 
asupra Lindei... Obiectivi fiind, nu are prea mare importanţă dacă o 
operă oarecare de Donizetti sau o capodoperă a lui Rossini a servit 
drept lucrare de debut formaţiei române. Credem că important a fost, 
în cazul de față, spectacolul inaugural, ca atare, menit să demonstreze 
forțele lirice proprii. Si acest imperativ a fost realizat fără putinţă de 
tăgadă ! 


Hariclea Darclée. 
Colecţia Muzeului teatral din Leningrad. 
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Argumentul reușitei acțiunii lui Stephánescu este faptul că sta- 
giuni în şir, Opera Română a existat, deși își împletea activitatea cu 
trupe italiene, care apar acum intermitent. Între aceste două trupe se 
va isca o concurenţă și o dispută ce va cunoaște forme destul de dra- 
matice. Nu a lipsit însă și reversul medaliei, colaborarea între artiștii 
români si italieni. În prima stagiune a operei române, celebra cintá- 
reatá Adelina Patti şi-a dat concursul în citeva spectacole, alături de 
artiștii noștri, avînd cuvinte de laudă pentru ţinuta muzicală și măiestria 
vocală a elevilor lui Stephănescu. În aceeași stagiune a fost invitată și 
Elena Teodorini, cintáreatá reputată pe scenele italiene și franceze, in- 
terpretind rolurile principale feminine din Romeo si Julieta si Faust. 
Prin aceasta, Stephánescu a dorit să atragă in jurul antreprizei sale 
forțele artistice românești. Metoda va fi aplicată si în stagiunile urmă- 
toare, cînd pe scena Operei Române apar Hariclea Darclée si Nuovina. 

Cum s-au desfăşurat stagiunile următoare ale operei româneşti ? 
Pentru a răspunde la această întrebare vom apela la documentele epocii, 
prezentind cronologic înjghebările trupei lirice româneşti. Primul iucru 
ce trebuie arătat este că în stagiunea 1886—1887, comitetul teatral, sub 
presiunea anumitor cercuri oficiale, avind şi motive furnizate de cali- 
tatea fluctuantá a reprezentatiilor trupei lui Stephánescu, nu reinnoieste 
contractul Operei Române. Subventia se transferă trupei italiene. Din 
acest moment, atît pentru G. Stephănescu, cit si pentru colaboratorii 
săi începe o perioadă dramatică, de luptă energică pentru existenţa tru- 
pei, pentru continuitatea ideii de operă românească. 


STAGIUNILE OPEREI ROMÂNE 


Așadar, din iniţiativa lui G. Stephănescu, cu riscul averii sale, 
trupele lirice românești au continuat să existe în pofida sprijinului real 
din partea forurilor diriguitoare. În stagiunea 1886— 1887, sub titulatura 
„Trupa română de operă“, în antrepriza lui C. Serghiadi, se reprezintă 
sub bagheta lui G. Stephánescu: Favorita, Carmen, Faust, Trubadurul 
și opereta lui A. Griser, Somn bun, domnule Pantalon. Numărul redus 
de lucrări nu are importanță, ci faptul că repertoriul apare mai unitar, 
mai semnificativ. De remarcat cá se apelează si la cintáreti străini. 
Astfel, Paulina Luca si L. Mierzwinsky de la Opera imperială din Viena 
cîntă alături de românii: Zina de Nori, I. Dimitrescu, Charlotta Leria, 
Gr. Gabrielescu, D. Teodorescu, I. Bájenaru, A. Dánescu. 

Acordarea antreprizei Operei Románe lui C. Serghiadi poate fi 
socotită ca o primă izbindá a forţelor adverse. Stephănescu a avut multi 
dusmani. ,... Stráini incapabili, precum si vechii impresari nu-mi puteau 
ierta cá am cutezat să cînt opera in româneşte, că am sfárimat vechea 
tradiţie a impresarilor de a cînta opere mari cu 12 coriști şi cu trei re- 
petiţii si, în fine, că le-am tăiat cîștigurile“ 172. 


172 Stephánescu, G. Memoriu, Arhivele Statului, Bucureşti, fond. Min. Instr. 
Publice şi Cultelor, nr. 4851/1889, Cf. G. Franga. Opera Română, vol. III, p. 601. 
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În următoarea stagiune, 1887—1888, balanța repertoriului Operei 
Române în antrepriza lui G. Stephănescu înclină înspre opere comice. 
Din cele cinci lucrări prezentate numai două sînt opere: Rigoletto şi 
Lucia di Lammermoor, în care cîntă Maria de Sani. Este un indiciu al 
numeroaselor greutăţi prin care trece trupa lui Stephănescu denumită 


Tenorul Ion Băjenaru. 


„Societatea lirică de operă, operă comică si operetă romănă“. Corul se 
compunea din 40 de persoane, iar orchestra din 32. Se și explică de ce 
o altă stagiune se organizează după abia un an, 1889—1890, sub titula- 
tura: „Trupa română de operă si operetă“. Lista lucrărilor oferă patru 
opere comice (sau operete) si trei opere: Faust, Lucia, Martha !î5. Ceva 


113 În memoriul lui Stefan Velescu (Dosar 4851/1889, Arh. Statului Bucureşti, 
Min. Instr. Publice şi Cultelor, fond, Dir. Scoalelor — cf. Franga, G. Opera Română, 
vol, III, op. cit, p. 610) — privitor la starea Teatrului National se deplinge nea- 
sigurarea unor posturi cintáretilor románi, solicitati peste granite: ,.. D-nii Ro- 
Sianu si Popescu, cari au debutat de curind la Ravena, in Italia, Dimitrescu, care 
este angajat cu 3000 fr. pe lună în străinătate, Gabrielescu, care cintă la teatrul 
Scala din Milano cu 1000 fr. pe seară, D-na Hartulari (Darclée) care cîntă la 
Opera Mare din Paris, Leria si alţii, nu mai vorbim de D-na Teodorini..* 
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mai variate apar titlurile în 1890—1891. Operele Lalla Rouck, Cavalleria 
rusticana şi Rigoletto sint lucrările următoarei stagiuni. Trupa română 
de operă continuă să existe, deși se zbate în convulsiuni din ce în ce 
mai acute. 

Patru titluri în stagiunea 1891—1892 : Lalla Rouck, Cavalleria rus- 
ticana, Rigoletto si Faust, În distribuţie, cintáreti români şi italieni. Nu 
intimplátor era vorba de Opera română, italiană și franceză. De remar- 
cat cá tenorul român A. Lemisch de la Opera de la Praga arată: 
»,-. mult dorita mea ţintă de a putea arăta talentele meie in Tara 
mamă...“ 114 

Numai două lucrări se joacă in 1892—1893: Olteanca si Faust 
(printre soliști fiind şi Mara d'Asty), în timp ce opera italiană își pre- 
zintă cartea de vizită cu mai bine de douăzeci de titluri. Situaţia se 
menţine detavorabilă şi anul următor. Singurul lucru ce merită relevat 
este că Opera Română, avînd în componenţa sa multi străini, supravie- 
iuleste ! Mai favorabil se profilează anul 1894—1895 cînd, deși operele 
comice precumpănesc, trupa reușește să se refacă și să joace nouă lu- 
crări. Personalul artistic mai important: Irina Vlădaia, Mara d'Asty. 
Adelina Caiser, Ion Băjenăru, Mihail Tănăsescu, Gr. Alexiu, Aurel 
Eliade, Stefan Iulian, Nicolae Poenaru, G. Bellincioni si R. Stagno. Di- 
rijor secund ` Joseph Neuwrith. S-au jucat: De-us fi rege de A. Adam, 
Fatinita si Boccaccio de Fr. Souppé, Traviata, Călătoria în China de 
F. Bazin, Faust, Fra Diavolo, Cântecul lui Fortunio de Offenbach, Noap- 
tea în Grenada de K. Kreutzer. 

„Trupa lirică română“ este titulatura ce se poate citi pe afisele 
formaţiei lui G. Stephánescu in stagiunea 1895—1896, cînd apar noi 
titluri de opere: Pescuitorii de perle si Carmen de Bizet. Solisti noi: 
ioana Stroescu. Numárul lucrárilor din stagiunea 1896—1897 depáseste 
cifra de cincisprezece, ceea ce vorbește despre o anume inviorare a acti- 
vitátii trupei române, în care cintau si soliști italieni. În premieră: Mi- 
reasa vîndută de B. Smetana. Elena Teodorini cîntă în Carmen, Gio- 
conda (act. IV), Norma, avind parteneri pe Zina de Nori, Luigi Colazzo, 
Adamo Greguelti, Dim. Teodorescu, Ion Băjenaru. Deoarece G. Stephă- 
nescu era bolnav, dirijor a fost angajat Rafaelo Bracole, după ce Ed. 
Wachmann refuzase. Director de scenă, Theodor Aslan. 

O stagiune mai bogată este aceea a anului următor, cînd se re- 
nuntà partial la cintáretii străini. Conducătorul trupei a fost numit 
Eduard Wachmann. Repertoriul era alcătuit in exclusivitate din opere, 
optsprezece la număr. În mod deosebit remarcăm opera Aida, cîntată 
numai de români: Clympia Mărculescu, P. A. Deleanu, D. Teodorescu, 
C. Alexiu. Ana Medeianu (apoi Constanţa Cora), Ion Băjenaru. O lucrare 
românească : Nini, operă comică de C. Dimitrescu, pe un libret de Dim. 
Ionescu-Zane, cu Lucretia Brezeanu, Al. C. Bărcănescu, Al. Catopol În 
ianuarie 1898 are loc o microstagiune cu H. Darclée: Traviata, Faust, 
Aida şi apoi cu Margareta de Nuovina: Carmen, Cavalleria rusticana 
şi Faust. 


114 Pranga, G. Opera Română, vol. III, p. 623. 
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Trupa románá de operá isi urmeazá cursul ascendent si in 1898— 
1899. Conducerea nu o detine insá Stephánescu, ci Eduard Wachmann, 
beneficiind de subventia acordatá anii trecuti Operei italiene. Rezultatele 
au fost grăitoare — un repertoriu bogat, variat, avînd lucrări ca: Lo- 
hengrin, Carmen, Gioconda, Navareza, Hughenoţii şi altele. De remarcat 
și numărul mare de soliști italieni, detinind rolurile titulare in multe 
spectacole, ceea ce pledează pentru o formulă intermediară, o operă alcă- 
tuită din cintáreti români si italieni. Între solişti : Virginia Miciora. 

În viaţa muzicală de la sfîrșitul veacului trecut s-a purtat o sus- 
ținută luptă pentru afirmarea elementului autohton, initiindu-se acţiuni 
menite să ducă la asimilarea formelor incetátenite în practica europeană, 
datorate la București lui A. Flechtenmacher, Ed. Wachmann, G. Stephă- 
nescu si C. Dimitrescu. În ultimul pătrar se menţin în arenă doi pro- 
tagonisti foarte importanti — Wachmann si Stephănescu. Deosebirea 
dintre acești animatori este că primul se bucura de sprijinul curţii, al 
cercurilor oficiale, pe cînd al doilea nu beneficia de încredere și sprijin. 
Wachmann, ale cărui merite sînt incontestabile, se baza în eforturile sale 
pe colaborarea cu muzicienii străini, importati, pe cînd Stephánescu era 
adeptul făuririi miscării muzicale numai, sau în principal, cu elemente 
autohtone. Poziţia aceasta nu era împărtășită de cercurile înalte, deoa- 
rece nu se manifestă încredere în forţele muzicale româneşti. De aici, 
însăși ideea de Operă Română, făurită din artiștii noștri, nu se bucura 
de credit în păturile influente. Este posibil ca Stephănescu să fi neglijat 
intrucitva condiţiile existente, cînd la noi activau multi muzicieni străini. 

Stephănescu şi Wachmann se aflau în raporturi de colaborare. 
Faptul că Wachmann deţinea posturile cheie muzicale nu constituia un 
prilej de mulțumire pentru opinia culturală. Director al Conservatorului, 
al Societăţii Filarmonice, posesor a numeroase alte titluri și funcţii, este 
numit in 1897 si in postul pe care-l pregătise şi-l merita G. Stephánescu, 
monopolizind astfel întreaga viaţă muzicală. Acest aspect a fost cu 
promptitudine sancționat de presa muzicală, îndeosebi de „România mu- 
sicală“. prin criticile lui C. M. Cordoneanu si Gr. V. Elvir, organizindu-se 
o acerbà campanie publicisticá impotriva lui Eduard Wachmann, care 
nu se dăduse înapoi de la onorurile ce i se oferiserá. În fond, nu Wach- 
mann, ci Stephánescu muncise ani în sir, pornind de la nimic, pentru 
afirmarea trupei autohtone de operá, ca atunci cind sosise vremea cule- 
gerii roadelor, această cinste si recunoaștere să fie încredinţată altuia ! 
Fra şi aceasta o modalitate de descurajare a inimoaselor personalităţi 
care s-au dedicat cu rîvnă și dăruire cauzei promovării elementului na- 
tional. Din fericire, timpul este acela care restabilește întotdeauna ade- 
vărul. Lui Stephănescu istoria îi atribuie rolul creării Operei Române ! 
De la el pornesc rădăcinile instituţiei, el a pus bazele ştiinţifice ale artei 
lirice, şcolii româneşti de canto. Prin aceste cuvinte nu facem altceva 
decît să preluám un adevăr, spus cu mult înaintea noastră. Încă în 1895, 
cînd cu laurii victoriei nu fusese încă încoronat Wachmann, cáutindu-se 
o conștientă sau nu deturnare a lucrurilor, în articolul „Inamicii Operei 
Române“, Gr. V. Elvir asternea pe hirtie aceste rînduri: „Mulţi sint 
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și inamicii operei române, după cum multi au fost aceia ce luptaseră 
atita vreme cu înverşunare împotriva teatrului român... 

După cum astăzi numele Eliade, Aristia, Alecsandri etc. stă si va 
Sta nesteres pentru teatru, tot astfel va rámine si numele neobositului 


Nuovina — soprană română — celebritate mondială. 


profesor Stephănescu, strins legat de opera română, cu mai multă dem- 
nitate încă, căci el a luptat fără preget unul singur împotriva tuturor“ 115. 

Prin aceste rînduri nu facem altceva decît să dăm Cezarului ce i 
se cuvine. Nu intentionám nicidecum să minimalizăm meritele lui Wach- 
mann, care a reușit să organizeze la sfîrşitul veacului trecut si la înce- 
putul veacului nostru trei stagiuni de prestigiu, consfintind astfel trăi- 
nicia întreprinderii lui Stephănescu, pe care o preia şi o ridică pe culmi 


175 Elvir, V, Gr. Inamicii Operei roâmne. în: „România musicală“, București, 
1895, 15 februarie. 
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noi, avînd, bineînțeles, sprijin. Lui Stephánescu, in schimb, i se refuzase 
sistematic suportul material, dar nu dezarmeazá, continuind să predea 
lecţii de canto, să persevereze în idealul său de formare a solilor artei 
lirice. 

În legătură cu momentul afirmării Operei Române, există unele 
opinii care consideră că începutul trebuie privit în 1877 sau în 1879, 
cînd Stephánescu a pornit, dind unele reprezentații de operă comică sau 
fragmente de operă. Desigur, nu poate fi ignorată această fază, dar ea 
trebuie socotită ca pregătitoare fondării Operei Române si că momentul 
afirmării optime coincide cu reprezentatia din 8 mai 1885, deoarece a 
cunoscut un puternic ecou, cistigind recunoaşterea potențialului inter- 
pretativ românesc în domeniul operei si nu al operei comice, in care 
textul vorbit deține un spațiu mare. De altfel, contemporanii evenimen- 
tului au apreciat în acelaşi sens semnificaţia şi geneza — de pildă în 
„Arta“ (1894, nr. 4, p. 51) si în „România musicală“ (1894, nr. 18, p. 119). 
Aici, V. Grigorescu-Elvir scria într-un moment dramatic al Operei 
Române : „Cine să fie. acela care să mai afirme astăzi, sau să stea la 
îndoială, că românii nu pot cînta opere ? Dar întreprinderea din 1885? 
Acela, desigur, nu o cunoaște. Acea întreprindere, încoronată cu atita 
succes, dacă nu ar fi fost întreruptă, cînd tocmai își croise o cale, cînd 
ajunsese ca o celebritate ca Adelina Patti să cînte la noi secondată de 
artisti români, opere grele ca Faust, Lucia di Lammermoor, Traviata, 
Ernani si Trovatore, si să zică că se simte fericită printre ei, cit de 
departe trebuie să fie acum !* 

Deci. să nu fortám lucrurile, să nu denaturám adevărul recunoscut 
si să considerăm unanim că Opera Română s-a înălțat ca trupă lirică 
în 1885. Tot ceea ce a precedat evenimentul Lindei a fost o drarnaticá 
si lungă fază de pregătire şi infruntare a numeroase calomnii si adver- 
sitáti. Patriotismul, entuziasmul si dăruirea în cele din urmă au trium- 
fat! Stephănescu a biruit demonstrînd că s-a lansat Opera Română! 

O constatare îmbucurătoare ce se reţine este aceea a numărului 
mare de cîntăreţi români ce se manifestă în spectacolele de operă. D 
cităm, fără o ordine riguroasă a valorilor: Elena 'Teodorini, Hariclea 
Darclee, Margareta de Nuovina (Iamandi), Ion (Giovanni) Dimitrescu, 
Dimitrie Popovici-Bayreuth, Grigore Gabrielescu, Dim. Teodorescu, 
Charlotta Leria, Zoe Chrisenghi (Zina de Nori), Aurel Eliade, George 
Brătianu, Mara d'Asti, Virginia Miciora, Irina Vlădaia, Dim. Rosianu, 
Maria Assan (Sany), Littman (Litta), Eliza Odeseanu, Al. Catopol, Ana 
Dánescu, C. Cairetti, Lucia Cosma, Gr. Alexiu, V. Almájeanu, C. Gri- 
goriu, Constanta Roth, V. Hasnas, Lucrezia Brezeanu, Marietta Ionascu, 
Maria Ciucurescu, Ioana Stroescu, Nicu Poenaru, Onoria Popovici, 
Gemma Mezzetti, Al. C. Bărcănescu, Ana Medeianu, Olimpia Márcu- 
lescu, Maria Herescu 176. Între acești artisti există nume de primă mă- 


116 Intenţionat nu l-am citat pe tenorul Tamberlik, de faimă mondială, de- 
oarece nu dispunem de suficiente date edificatoare care să ateste originea sa. 
M. Gr, Poslusnicu afirmă în Istoria muzicii la Români — pag. 248 — cá repu- 
tatul tenor cu o strălucită carieră, considerat italian, ar fi de origine română, 
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rime internaţională, apariții meteorice, titularii rolurilor principale, 
precum și interpreții rolurilor secundare. Cu toţii au contribuit la afir- 
marea şcolii românești de canto. Marea majoritate sînt elevii lui 
G. Stephánescu. 

Dar nu trebuie omis numele Ninizzei Alesandrescu, cintáreatá si 
profesoará de primá márime. Si in cazul in care n-au fost elevii sái, ca 


Daritonul Dimitrie Popovici-Dayreuth. 


bunáoará Elena Teodorini, Darclée, contactul cu maestrul a exercitat o 
influentá de loc neglijabilá asupra acestor celebritáti. Mentionám insá 
cá lista nu are pretentii exhaustive. Nu am inclus nume importante 
pentru viața lirică a unor oraşe si nu am epuizat nici numele cîntăreţilor 
români aflați pe scenele din străinătate. Asa bunăoară, Maria de Rott 
(cintáreatá româncă din satul transilvănean Roha) sau Eufrosina Valen- 


originar din părțile Botoşanilor, si că adevăratul sáu nume ar fi Toma Cosma. 
Dacă se vor descoperi documente asupra apartenenței sale, istoria muzicii noastre 
se va îmbogăţi cu o ilustră figură, ce a fost decretat drept „cel mai mare 
tenor mondial“. 
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tina Cuza, o mare cintáreatá, care şi-a legat numele de Opera imperială 
din Petersburg. 

Materialul existent despre activitatea cintáretilor nostri oferá un 
cimp larg de investigatii. Numai cronicile stráine ar permite intocmirea 
unor volume impunătoare, care ar demonstra din plin recunoașterea 
mondialá a vigurozitátii si faimei artei noastre lirice. Ce pácat cá nu 
putem insista asupra acestui aspect, oferind citate edificatoare care ne 
stirnesc admiraţia si prețuirea ! Cu atit mai mult cu cît dispunem de 
materiale de provenientá variatá, si nu numai pentru cá artigtii nostri 
au circulat în toate ţările cu tradiţie lirică, de la Milano la Londra, 
de la Moscova la Rio de Janeiro, dar și pentru că am avut reprezentanţi 
în toate şcolile de operă, nu numai în cea italiană. Baritonul D. Po- 
povici-Bayreuth demonstrează din plin valenţele școlii noastre vocale și 
în repertoriul wagnerian, nefiind însă singurul care-l abordează. Apoi. 
cîntă cu succes în Rusia, Germania, Statele Unite. Eufrosina Cuza, o 
altă mare cintáreatá wagneriană, specializată însă şi în repertoriul ope- 
rei ruse (Ceaikovski, Rimski-Korsakov). 

Nu putem trece peste un alt aspect. Cintáretii nostri au avut un rol 
marcant in lansarea anumitor capodopere lirice, cintindu-le la noi în 
premieră, ca bunăoară Mireasa vândută de Smetana, în stagiunea 1896— 
1897. Indiscutabil, capitolul şcolii interpretative vocale românești apare 
cel mai voluminos şi mai bogat din ramurile ce alcătuiesc tabloul com- 
plex al artei interpretative românești. 


„CU ORICE GREUTĂȚI, OPERA ROMÂNEASCĂ... 
VA TREBUI S-O AVEM“ 


Aceste cuvinte dintr-un articol al „României musicale“ 177 ilus- 
trează necesitatea resimţită de a face totul pentru ca iniţiativa lui Ste- 
phănescu să supravieţuiască, pentru ca nimbul artei nationale să tri- 
umfe. Repetatele încercări de reluare a activităţii operei române, în 
condiţii dezavantajoase, chiar oneroase, sint determinate de lipsa sufi- 
cientelor instituţii muzicale care să satisfacă cerinţele artistice ale pu- 
blicului. În 1889, Stephănescu constată cu regret: „Pe cînd în străină- 
tate putem număra aproape o trupă completă de artiști români, care 
toti cîntă cu succes pe diferite scene, în țară nu avem nici măcar o 
operetă, iar ca spectacole muzicale, spre a forma gustul publicului, nu 
avem decît așa-numitele concerte“ 178, 

Lupta lui Stephănescu vizează íeluri precise. Fiind un energic 
sprijinitor al cintáretilor, el vrea ca aceștia să găsească plasament, să 
slujească în ţară pe altarul Thaliei române. Pentru aceasta duce o dis- 


17 Elvir, V. Gr. Inamicii operei române, op. citat. 
118 Dosar nr. 4851/1889, Arhivele Statului, București, fondul Ministerului 
Instructiei Publice. 
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pută susținută, acerbă cu oficialităţile vremii, prin intimpinári, polemici, 
memorii denuntátoare. În toate se va regăsi leitmotivul grijii pentru 
soarta cintáretilor. Iată un fragment dintr-un memoriu din 1893: „De 
27 ani avem un conservator de muzică, ai cărui elevi de cint, după ce 
termină cursul, sunt siliți sau să se expatrieze pentru a-și cîştiga hrana, 
sau să se angajeze pe la corurile bisericeşti din capitală...“ 

Se prevăd foloasele alcătuirii trupei lirice autohtone ` conserva- 
toarele capătă un debuseu atit pentru clasele de cint, cît si pentru cele 
instrumentale care, în caz contrar, nu oferă garanția unui viitor. To- 
todată, teatrul își va injgheba în scurt timp o distinsă trupă de cintáreti 
români. În acest fel nu se vor mai importa, la preţuri fabuloase, artiști 
străini, adeseori mediocri. Cu o trupă lirică permanentă, Stephănescu 
miza să obțină rezultate surprinzătoare, formindu-se un repertoriu va- 
riat, ceea ce va avea drept rezultat „formarea gustului publicului într-un 
sens adevărat artistic“. În privința repertoriului, animatorul Operei 
Române specifică într-un memoriu : „va fi ales dintre operele marilor 
maeştri vechi și moderni, obligindu-mă a monta și încercările reușite ale 
autorilor români“ 179. Într-adevăr Stephănescu a încurajat creaţia ori- 
ginală. A montat operele comice de Caudella și, pe măsură ce se elaborau 
noile partituri, ele intrau în repertoriu. La aceasta va subscrie si 
Ed. Wachmann, sprijinind interpretarea operelor Nini de C. Dimitrescu 
și, in 1900, Petru Rareș de Ed. Caudella. Din păcate, autorul Stephá- 
nescu nu a dus la bun sfîrșit proiectele sale lirice de creație — Constan- 
tin Brîncoveanu si Petra — multumindu-se, în calitate de autor, cu opere 
comice de tipul Scaiului bărbaţilor. În caz contrar, poate ar fi putut 
furniza temei pentru a întruchipa figura creatorului operei nationale 
românești și nu numai a trupei interpretative. Oricum, opera românească 
a fost receptivă la lucrările originale, ceea ce a avut rezultate pozitive 
asupra creaţiei, așa cum vom vedea mai tirziu. 

Ca leitmotivele revin în memoriile lui Stephánescu si în presa 
epocii referirile la piedicile care i-au fost puse. Care au fost acestea ? 
Două sînt sursele principale ale focului dezlántuit de Stephánescu : ofi- 
cialitatea care nu-l sprijină decît în prima stagiune si apoi se îndreaptă 
iarăşi către vechea favorită, opera italiană, Reintrind în graţia guver- 
nantilor, teatrul italian, volens-nolens va constitui tinta atacurilor sus- 
iinátorilor Operei Române. 

Înainte de a creiona cîteva aspecte esenţiale ale acestei dispute, 
trebuie să arătăm cá mai presus de frecusul existent în ultimii ani ai 
secolului trecut, opera italiană a furnizat, prin spectacolele sale și mai 
ales prin interesele comerciale ale unora din impresari, motive serioase 
pentru aspre critici. În aceeaşi ordine de idei, trebuie relevată colabo- 
rarea permanentă dintre artiştii români și italieni. În spectacolele trupei 
lui Stephănescu și apoi Ed. Wachmann au cîntat numeroși soliști italieni. 
De asemenea, încă din 1872, conducătorii trupelor străine angajează cîn- 


119 Stephănescu, G. Memoriu, aflat în colecţia Gabriel Stephănescu; vezi 
G. Franga, Opera română, op. cit., pag. 848. 
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táreti románi. Mai mult, insási cond icerea unor trupe italiene o detin 
cintáreti románi ca : E. Teodor ini. Darclée. Contactele vii si permanente 
dintre artiștii lirici români si italieni. ca si receptivitatea publicului ne 
permit să vorbim despre o prezenţă vie a scenei bucureştene în itinera- 


Soprana Eufrosina Cuza care a făcut o strălucită 
carieră la Opera din Petersburg. Colecția Muzeului 
Teatrului de Operă și balet S.M. Kirov din Leningrad. 


riui celebritátilor de atunci. Putem spune cá notorietátile vocale italiene 
si-au etalat máiestria si la noi: Adelina Patti, Gemma Bellincioni, Van 
Dyck, Eugenia Strossern etc. Legăturile artistice şi camuraderesti dintre 
artisti de scoalá italianá si románá (scrisori, documente) ar furniza nu- 
meroase detalii, ce ar demonstra si mai mult ijustetea asertiunii noastre. 
Reversul il constituie lupta pentru afirmarea si suprematia Operei Ro- 
máne. in favoarea intereselor vitale ale reprezentantilor muzicii noastre. 
Lupta nu a cunoscut manifestári personale dusmánoase, sovine, pornind 
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de la interese patriotice artistice. Este așadar o luptă artistică si organiza- 
torică vizind reprezentanţii artei italiene, stimată şi pretuitá la justa 
sa valoare de mesagerii artei noastre. Tinta reală era îndeobşte cunos- 
cută : cercurile oficiale, cu veleitáti cosmopolite, neobișnuite cu ideea de 
artă muzicală profesatá de conationalii lor. 

Sint numeroase luárile de atitudine în chestiunea instráinárii cin- 
táretilor noştri, negăsind debuseu în ţară. „Să nádájduim că lecţia de 
aseară va fi o lecţie scepticilor si ráuvoitorilor — scria Anton Bacal- 
basa după premiera din 19 octombrie 1894 cu opera comică De-aș fi rege. 
Un început ca acesta e un triumf — si triumfurile mari în artă merită 
să ne plecăm în fata lor... e o nenorocire să lăsăm talentele acestea să 
se-nfrunte în podurile bisericilor ori să dezerteze în ţări mai ospita- 
liere pentru vocile frumoase“ 180 

Între trupele româneşti şi italiene se naște acea concurență pre- 
zisă de Al. Zisso. Balanța atîrna în favoarea cînd a uneia, cind a alteia. 
Este cert însă că în formaţia lui Stephănescu se punea accent pe spec- 
tacol, cintáretului i se cerea să fie în același timp un interpret, un actor, 
care-şi subordonează meșteșugul vocal expresiei. Se acorda atenţie si 
celorlalte componente, corului şi orchestrei, decorurilor, costumelor. 
Toate acestea la un loc au contribuit la imprimarea unei alese ţinute 
artistice, remarcată adeseori de semnatarii cronicilor. „Cînd a mai fost 
la noi o trupă, fie şi străină, care să corespundă din toate punctele de 
vedere cum e trupa de operetă română ? Artiştii sînt unul şi unul, buni 
cintáreti si buni artisti de scenă; un cor cum n-am mai văzut pînă 
acuma la București... decoruri frumoase, mecanisme scenice cum nu 
avem altele în ţara noastră... orchestră bună şi totul în ansamblu este 
perfect“ 181, 

Nu întotdeauna se puteau spune aceleași frumoase cuvinte despre 
spectacolele operei italiene. Împotriva unor cintáreti mediocri, de prea 
multe ori găsiţi din abundență, si mai ales a impresarilor care-i aduc 
se ridică cu vehementá C. M. Cordoneanu într-un articol, cu accente 
satirice, intitulat Rellincioni si Stagnc 182. Aducînd elogiile cuvenite artei 
vocale a primadonei Bellincioni, criticul supune unei aspre analize pre- 
zentarea iui Stagno, conchizind: „Cînd într-o operă se taie aproape a 
treia parte cu scenele și ariile și duetele cele mai frumoase, cînd se cîntă 
cu 1/2 ton şi chiar cu mult mai jos decît a scris Verdi, oare în astfel de 
cazuri n-avem dreptul a spune că celebrităţile la noi vin după ce sînt 
uzate ? Nu avem dreptul să zicem că sîntem exploataţi cu îndrăzneală ?* 
Asemenea cronici se mai pot citi în cotidienele vremii referitor la tru- 
pele italiene, pe linia instaurată de N. Filimon, demonstrind că publicul 
şi criticii noştri știu să aprecieze cu umor ţinuta reală a spectacolelor si 


1% Quidam (A. Bacalbasa). „Adevărul“, Bucureşti, 1894, 24 octombrie ; cf. Mas- 
soff, I. Teatrul românesc, vol. III, op. cit., p. 347—348. 

181 „România musicalá", 1 februarie 1893. 

1? Cordoneanu, C. M. Bellincioni și Stagno. În: „România Muzicală“, Bucu- 
resti, 1894, nr. 24, p. 170. 
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Afis al Operei Románe. 


comportarea vocală a soliștilor. In „Românul“ găsim o mostră grăitoare... 
„Tenorul ţipă, baritonul nu se aude, basul nu știe sedea în scenă, pri- 
madona știe să tuseascá* 183, 

De problema încurajării cintáretilor italieni de către cercurile in- 
fluente aparţine si latura inversă, indiferența si disprețul pentru artiștii 
autohtoni. Numai acei cintáreti români care deveniseră celebrități in 
străinătate erau, în cele din urmă, recunoscuţi la noi, deși de sprijin nu 
se poate vorbi. Stephănescu deplinge mentalitatea instaurată că tot ce 
e străin e bun şi ce e românesc nu merită încredere. Într-o altă turnură, 
același aspect este demascat în cronica concertului dat de D. Popovici- 
Bayreuth : „Este trist pentru noi că nu primim în sînul nostru decit pe 


183 „Românul“, 5 noiembrie 1877. 
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aceia dintre noi care, oricit de talentaţi ar fi, nu pot avea adevărata 
valoare decit atunci cînd vin din străinătate. Ar fi să ne dăm singuri 
brevet de incapacitate în ceea ce privește judecarea talentelor si artei“ 184. 

Orice debut reușit al vreunui cintáret român constituia un nou 
prilej pentru a se cere oficialitátii să-și schimbe radical atitudinea fatá 
de artiștii indigeni si să acorde dreptul la existenţa fizică si morală a 
trupei lirice naționale. Cu ocazia debutului basului Aurel Eliade în opera 
comică De-aș fi rege de A. Adam, în ziarul „Adevărul“ s-a scris: „Con- 
vinsu-s-au în urma succesului de aseară vrájmasii operei românești, cá 
avem talente, că avem elemente bune pentru înjghebarea unei trupe 
lirice permanente ? 185 

În chestiunea susţinerii artiştilor români Stephánescu este deose- 
bit de ferm si perseverent. Cauza e, desigur, convingerea sa că avem 
cîntăreţi de valoare. În numeroase întîmpinări pledează pentru promo- 
varea cintáretilor nostri. Bunáoará, in intimpinarea adresată deputaţilor, 
răspunde astfel la întrebarea „cu artisti români se poate întemeia o nouă 
trupă ?* 

„La aceasta răspundem cu numele Doamnelor: Teodorini, Leria, 
Chițu, Chrisenghi, de Sany, Littman, Darclée si al domnilor: Gabrie- 
lescu, Popescu, Cairetti, Teodorescu, Băjenaru şi alţii cari, deși români, 
au dovedit că ştiu mai mult decît mediocrii cîntăreţi italieni aduși cu 
atita pompă de către impresari. Ce fel? Ungurii plătesc artiști streini 
cu sume fabuloase ca să se cînte operele în ungurește şi noi, avind 
români capabili, să plătim la streini să ni le cînte si încă mediocru ?* 185 
Mereu denunţă Stephănescu nivelul scăzut al unor spectacole italiene, 
punindu-l pe seama a ceea ce numește el ,decadentá*, datorate tendin- 
telor de speculă care călăuzesc interesele impresarilor si nu alcătuirea 
unor trupe care să cultive frumosul. Ar fi greşit să se creadă că Step- 
hănescu este pornit împotriva cintáretilor italieni. Nu. Iată cum vede 
colaborarea cu aceștia ` ,..avind o trupă bine organizată de cintáreti 
români, cu repertoriul știut (Directiunea, n.n.), mai lesne poate din cind 
în cînd aduce cite unul din acești mari artisti ca model elevilor conser- 
vatorului și satisfacere gustului publicului“ 187, 

Poziţia lui Stephănescu față de trupa italiană derivă din concepţia 
sa că spectacolul liric, spre a putea fi înțeles de public, trebuie inter- 
pretat în limba română. Aceasta va fi o monedă forte in asertiunile 
sale. „Nu e nevoie de prea multe vorbe — scrie întemeietorul Operei 
Române — ca fiecare să înțeleagă că dezvoltarea tuturor acestor înalte 
sentimente nu se va putea dobindi decit atunci cînd poporul... va pri- 


184 Cronica concertului Popovici. în: „Doina“, București, 1884, 17 oc- 
tombrie. 

185 „Adevărul“, Bucureşti, 1894, 24 octombrie. 

186 Stephánescu, G. Documente, colecția Gabriel Stephănescu ; vezi G. Franga, 
Opera Română, pag. 899. 

1837 Idem, pag. 900. 
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cepe ceea ce se spune pe scená si desigur, italieneasca, milaneza sau tos- 
cana, nu o pricepe poporul român“ 188, 

Pe aceeasi temá G. Ranetti a publicat, e drept, dupá 1898, articolul 
fulminant Un conte nemîncat de trei zile, vorbind despre situaţia dra- 
matică a cintáretilor nostri şi pornind de la refuzul de a intra în scenă 
al basului Petrescu, ce trebuia să interpreteze rolul contelui Monterone 
(Rigoletto), deoarece nu i se achitase salariul. „Mai recunoasteti în fine, 
că nu-i tocmai drept ca Opera română, care-și permite luxul să plătească 
cu mii de lei celebrități rágusite din străinătate, să lase în aceeași vreme 
muritori de toame pe românii de talent pe care-i plătește (pe hirtie) cu 
lefuri de sub-comisari. A! dar signor Macaroneti dă chixuri în italie- 
neste, pe cînd d. Petrescu cîntă frumos în vulgara limbă națională !* 189 

Asemenea momente şi reacţii ale presei, aflate, în general, de 
partea artiștilor nostri se pot găsi din abundență adresate nu numai 
operei italiene, ci și trupelor germane și franceze, îndeosebi celei con- 
duse de E. Keller. Totul grăieşte pentru lupta dramatică dusă pentru 
recunoaşterea artei lirice naţionale și a reprezentanţilor săi. Nu este, 
desigur, vorba numai de Stephánescu, ci de toti aceia pentru care se 
zbătea el, pentru ideea de operă română. Am zăbovit asupra unor as- 
pecte disparate, ocolind multiplele fațete ce decurg din categoria spec- 
tacolului în sine. Au existat și aspecte de-a dreptul ridicole și lipsite de 
tact. Pînă acolo s-a mers în campania susținută împotriva trupei lui 
Stephănescu, pentru a-l descuraja, încît, în 1892, ofițerilor li s-a interzis 
să intre în sala de spectacole (a teatrului Gh. Maican) în care-și avea, 
pe atunci, sediul trupa de operă si operetă a lui G. Stephánescu. 

Regizorii unor asemenea acte, promotorii acţiunii de compromi- 
tere a tinerei arte lirice autohtone își aveau reşedinţa în sălile ministe- 
relor si instituţiilor oficiale. Partizanii lui Stephánescu în mod deschis 
înfierează atitudinea oficialilor, demascîndu-i în articole virulente, pă- 
trunse de adînc patriotism. Grăitor în acest sens este articolul Românii 
şi artele lor, din care extragem : ,Cunoastem pe profesorul Stephánescu 
şi Societatea lirică. Cunoastem meritele ei, cunoaștem sacrificiile ce, mai 
mult ca orisicare, a făcut omul acesta pentmu muzică. Cunoastem, de 
asemenea, nereusita întreprinderii sale din iarna trecută... să presupunem 
că le cunoaștem pe toate. Care a fost cauza? Publicul? Concurența 
străină ? Nu. Nu atita. Statul și numai Statul! Stephănescu azi e un 
criminal. Pentru ce? Pentru că s-a virit într-o ceată de tineri români 
doritori de a cultiva muzica.“ 1% 

Ca de obicei în asemenea împrejurări, încercările de discreditare 
și zădărnicire a unei anumite acțiuni se soldează cu efectul contrar. 


188 Stephănescu, G. Memoriu, colecţia Gabriel Stephănescu ; vezi G. Franga, 


Op. cit., pag. 893. 
189 Ranetti, G. Un conte nemincat de trei zile. în: Epoca, București, 1900, 


11 decembrie. 
19 Elvir, V. Gr. Românii și artele lor. În: „România musicală“, București, 


1893, nr. 7, 11 iunie, pag. 45. 
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Grigore Gabrielescu. 


Stephánescu a triumfat în ideea sa, opera românească nu mai putea fi 
ignoratá, chiar dacá vremelnic, prin lipsa de sprijin si prin intrigi, s-a 
încercat să i se împiedice zborul impetuos. Stephănescu a izbutit să ri- 
dice măiestria artistică a Operei Române si să demonstreze cá suspi- 
ciunile în posibilităţile interpretative ale artiștilor români sînt lipsite 
de temei. Prin aceasta, în pofida partialelor opinteli, s-au afirmat mu- 
gurii viitori ai muzicii românești, care după numai două decenii vor de- 
juca toate mașinaţiile neloiale, silind oficialitatea să-și modifice radical 
concepţiile si să incredinteze arena lirică exclusiv artiștilor nostri. Me- 
rită reţinut că în ultimul deceniu al veacului trecut se punea cu acui- 
tate problema sediului Operei Române, cerindu-se construirea unei săli 
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încăpătoare pentru trupa lirică română. Din păcate, nu s-a dat atenție 
acestui imperativ 191. 

Perioada ce a urmat Independenţei a însemnat, în fapt, geneza 
școlii vocale nationale, înălțarea Operei Române ca forţă lirică de certă 
valoare. Prin pleiada de soliști vocali de circulaţie mondială, prin schim- 
burile frecvente de cintáreti, România iese din anonimat, devenind o 
zonă fertilă, o sursă importantă de artişti lirici pentru export. În acest 
mod intrăm cu brio în circuitul universal, ne impunem, cucerim recu- 
noasterea. Or, acest fapt este de importanţă covirşitoare pentru tinára 
noastră muzică. Nu mai eram o parcelă orientală închisă, am devenit, 
dintr-odatá, un centru muzical de tip european, cu o pulsatie intensă, 
cu o viață muzicală, în speţă, de operă la nivelul marilor centre. Și 
aceasta o datorăm în mare parte si lui G. Stephánescu. 


MIŞCAREA TEATRAL-MUZICALĂ 
DIN ALTE CENTRE 


Trupe lirice au circulat în toate orașele mai importante din ţara 
noastră. Factorul stimulator l-au constituit Teatrele Naţionale, dar nu 
numai acestea, pentru care colaborarea cu muzica devenise o necesitate 
viu resimţită. Se întîlnesc însă si trupe muzicale ambulante străine și 
româneşti care cutreierá tara în dorința ráspindirii muzicii si cistigului 
existenţei pentru artiști. Centrele mai importante, din punct de vedere 
al intensității activităţii lirice, au fost lași, Cluj, Craiova, Timişoara, 
Braşov şi Sibiu. În ordine urmează apoi Galaţi, Oraviţa, Arad, Brăila, 
Bacău, Lugoj. 

Iaşul cunoaște o bogată viaţă muzicală teatrală. Alături de trupele 
românești de vodevil, publicul moldovean are posibilitatea să vadă spec- 
tacolele trupelor italiene, franceze sau germane, venite de la București, 
Chişinău si Odessa. Și trupele românești întreprind repetate turnee în 
aceste orașe, cucerind vii aplauze. Mutindu-se capitala ţării, publicul 
amator de operă se imputineazá, ceea ce se repercuteazà negativ asupra 
mersului trupelor. În stagiunile 1859—1865, opera italiană subvenţionată 
de primărie a fost condusă de Victor Delmary. 

În stagiunea 1859—1860, direcția Operei italiene continuă să fie 
deţinută de Victor Delmary, care se plinge însă că nu mai are publicul 
de altădată. La 28 aprilie 1860, soliştii şi orchestra Operei italiene dau 
un concert cu arii din opere celebre și Uvertura de mare orchestră de 
Gh. Burada 1%. Piesele comice cu muzică aflate în repertoriul Teatrului 


191 Templul Operei Române. În „România musicală“, Bucureşti, An. VI, 
1895, nr. 8, și Opera și opereta română. An. V, 1894, nr. 18, p. 121. 

1% Burada, T. T. Istoria teatrului în Moldova, ediţie şi studiu introductiv 
de I. C. Chitimia. Bucureşti, Ed. Minerva, 1975, p. 418—419. Această lucrare 
ne-a oferit unele date necesare stabilirii traiectului liric din Iaşi. 
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Naţional se bucură de popularitate. Levaseur conduce o trupă franceză 
de comedii si vodeviluri. 

În stagiunile 1860—1864, Opera italiană a fost condusă tot de 
V. Delmary, avindu-l delegat si pe Constantin Rolla. În repertoriu, nou 
a fost Ebrea de Appolloni. Spectacolele, cîte patru sáptáminal, nu strá- 
luceau. Soliste : Gianfredi si Jackson, iar soliști : René si Angeli Zennori, 
Enrico Starti si Segri Segara, pentru spectacolele din 1860—1861. 

În stagiunea 1863—1864 Gheorghe Burada e numit dirijorul or- 
chestrei Teatrului National. Repertoriul era alcătuit din operele lui 
Verdi, Donizetti, Rossini si Bellini. Detinátorii rolurilor în stagiunea 
1863—1964 : cintáretele Donatelli, Ester Turco, Butti ; cintáretii Pardini, 
Bazetti, Rigo, Federico Monari, Giovanni Nicolai. V. Delmary isi încheie 
cariera de antreprenor ca falimentar, autoritátile fiind nevoite sá-i se- 
chestreze avuţia teatrală, decoruri, costume... 

Deşi semnase un contract pentru trei ani, G. Spiro, noul impresar: 
al Operei italiene din Iaşi, concomitent cu cea din București, renunţă 
după prima stagiune, 1864—1865, deoarece publicul nu venea la specta- 
cole. Repertoriul era conceput din opere nu prea dificile ` Il Giuramento 
si H Bravo de Mercadante, Martha de Flotow. Don Pasquale, Favorita 
şi Maria de Rohan de Donizetti, Norma de Bellini, Somnambula de Bel- 
lini, Traviata, Rigoletto si Bal mascat de Verdi, aceasta din urmá in 
premierá. Corul dirijat de N. Mangiagelli era alcátuit din 20 de per- 
soane, iar orchestra, sub bagheta lui Alessandro Gislanzonni, din 28 de 
instrumentiști 193, 

Luigi Ademollo preia antrepriza, fárá subventie, a Operei italiene, 
reuşind să deschidă stagiunea abia la începutul anului 1866, cu o trupă 
&vindu-i protagonisti pe Assunta Rubini-Zangheri, Emilia Favi, Italia 
Citanti, Luigi Gallo, Iatalo Campanini, Filippo Corona, Giuseppe Solieri. 
Trupa avea un bun corp de balet. Concertmaistru: Eduard Caudella. 
în orchestră ` Mezzetti, Gh. Burada, Serafim Caudella, Gavrilescu, Spi- 
ridon si alţii. Dirijor: Romeo Ratti. Operele jucate ` Bal mascat, Lom- 
barzii, Ernani, Trubadurul, Lucia di Lammermoor, Linda di Chamounix, 
Beatrice din Tenda, Bărbierul din Sevilla, Mutta di Portici (pre- 
mieră) 19%, Cum era de așteptat, întreprinderea lui Ademollo s-a soldat 
cu un mare deficit, decurgind neplata salariilor, reclamaţii. 

În stagiunea 1866—1867 Iașul nu are Operă italiană, fiind vizitat 
de trupa germană de comedii și operete a lui Eduard Khrn. S-au jucat 
diferite vodeviluri şi operete ca: Vioara fermecată, Orfeu în infern, 
Fortunio de Offenbach, Cavaleria ușoară de Souppé. 

Gheorghe Burada și-a dat concursul ca dirijor in orchestra Tea- 
trului Social, care a activat la Iaşi în stagiunea 1867—1868, abordind lu- 
crări ca Baba Hírca, Coana Chiriţa la Iași, Piatra din casă, Doi morti 
vii etc. Neculai Luchian întreprinde un turneu răsunător la Chișinău în 
stagiunea 1868—1869. Conducătorul orchestrei teatrului era Milo Le- 


19% Burada, T. T., idem, p. 450—451. 
194 Burada, T.T., idem, p. 456—457. 
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misch. S-au reprezentat : Cinel-Cinel, Florin şi Florica, Baba Hirca, adică 
repertoriul de succes dinainte de 1848. Mare succes a obţinut artista Ma- 
ria Vasilescu 1%. La lași, își face apariţia trupa germană de operetă a 
lui Sinnmayer Modrzewski ; capelmaistru Alois Wawra ; solişti: Antoi- 
nette Wawra, Kalvo, Furlani, Marbel, Grasel; pe afișe, operete de Of- 
fenbach, Souppe. 

Teatrul român din Iaşi, în stagiunea 1869—1870, condus de V. Del- 
mary, avea o trupă cu multi actori talentaţi: Eufrosina Popescu, Sma- 
randa Merisescu, E. Nini Valery, Irina Poenariu, Mihail Galino, Ale- 
xandru Gheorghiu, Gheorghe Neculau.  Concert-maistru: Neculai 
I. Voinescu. 

Panu Cátulescu readuce după trei ani o trupă de operă italiană, 
dar in cele din urmă, neputind face față cheltuielilor — deoarece în- 
casările erau minime — părăseşte oraşul fără să-şi plătească salariaţii. 
Componența trupei: Elena Ridolfi, Luise Morini, Rachele Gianfredi, 
Nicolo Fallico, Antonio Marlinenghi, Luigi Cereso. Repertoriul — cel 
mai comun cu putință. Condițiile înjghebării trupei lirice nu permiteau 
performanțe artistice, ansamblul fiind lipsit de sudură, deoarece nu 
exista timp suficient necesar repetițiilor. În consecință, semnatarul din 
„Secolul“ (2 decembrie 1869) sesizează astfel profilul artistic al com- 
paniei de operă: ,.. actorii acelei opere nu sînt răi, corul e însă abo- 
minabil, orchestra mizerabilă, căci, afară de vioara d-lui Voinescu, toate 
celelalte instrumente alungă nu numai pe publicul asistent, dar, mai 
mult de toate, chiar si pe artiştii de pe scenă“ 1%. Evident, orchestra 
nu era compusă din instrumentiști italieni ci locali... În asemenea con- 
ditii, era greu să-ți faci iluzii în privința solicitării publicului... Actorii 
Teatrului National joacă vodeviluri cu muzica de Flechtenmacher si 
Ed. Caudella. Spectatorii apreciau muzica națională din piesa Urîta sa- 
tului, ca si cupletele piesei Viață din lume și viață de acasă. 

O trupă de operă italiană dă spectacole la Iaşi în martie 1873, 
venind de la Chişinău. Repertoriul, axat pe lucrări de mare populari- 
tate, a oferit si cîteva titluri noi: Faust, Contesa d'Amalfi de Ped- 
rello. În luna mai, spectacolele de operetă ale trupei Emiliei Keller, sînt 
bine primite de public. 

În februarie 1874 consemnăm reprezentațiile Operei italiene, an- 
gajatá de direcția Teatrului National, față de care publicul s-a dove- 
dit mai receptiv. Capete de afiş : Elisabeta Capozzi şi Ludovic Caroselli. 
Reţinem cîteva titluri noi: Vecerniile siciliene si Don Carlos de Verdi 
(din 11 titluri de acest compozitor) si / Falsi monnetari de Ricci. La 
14 martie, în rolul Manrico din Trubadurul, a cîntat un român, C. Strat, 
călduros susținut de galerie. Teodor Aslan reușește să prezinte la 
1 martie opereta Fata mamei Angot de Ch. Lecocq, în limba română. 
Au plăcut solistii Ana Dănescu, Amelia Welner, Aneta Florescu, P. Io- 
nescu, P. S. Alexandrescu, Grigore Manolescu. Corul (65 de persoane) 


195 Burada, T.T., idem, p. 481—482. 
1% Burada, T.T., idem, p. 494. 
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si orchestra (7 persoane) au fost dirijate de P. Mezzetti. În acest fel 
se afirmă trupa românească de operetă, care și întreprinde un turneu 
la Bacău, Galaţi, Brăila, Focșani, Bucureşti, Tecuci. La Bucureşti a 
acompaniat orchestra lui L. Wiest 1%. în aprilie 1875, din nou s-a aflat 
la Iași trupa E. Keller, dar după cîteva reprezentații, necaptind publi- 
cul, își întrerupe turneul. Încurajat de succesul întreprinderii sale, T. As- 
lan, director al Teatrului Naţional, isi profilează trupa către operetă : 
Girojflé-Girofla, Princesa de Trebizund, Briganzii, Fata mamei Angost, 
Judita si Olofern, Dl. Sufleri va sta acasă. În componența orchestrei, 
dirijatá de E. Lehr, intra si fanfara instruitá de Niedola Companski. Din 
păcate, seria spectacolelor trupei lui T. Aslan se încheie cu mari de- 
Tele, ceea ce îl determină pe inimosul organizator să renunţe la între- 
prinderea sa. Corul era format din 32 de persoane. În ianuarie 1876 
şi-a dat concursul, în cîteva spectacole, și I. D. Ionescu. Jarna 1875—1876, 
din nou reprezentațiile trupei E. Keller. Aceeași trupă, sub conducerea 
lui V. Delmary, dă spectacole la Bacău. 

În aprilie 1877, V. Delmary readuce trupa E. Keller, dar din 
cauza izbucnirii ostilităţilor militare, seria spectacolelor date în abona- 
mente se întrerupe si banii sînt restituiti, B. Franchetti conduce trupa 
operei italiane la Iaşi în iarna 1877—1878. În lunile noiembrie-decem- 
brie 1788, B. Franchetti organizează din nou o stagiune de operă ita- 
liană cu un repertoriu ce includea titluri de largă audienţă. 

Opera comică Olteanca sau Urechile bărbatului în dar de nuntă 
de Caudella si Otremba s-a reprezentat la 8 martie 1880, bucurindu-se de 
un asemenea succes, încît i-a făcut pe multi să susțină cá acesta e genul 
solicitat care ar trebui să preocupe Teatrul Naţional. În consecinţă se 
şi organizează o societate muzicală în favoarea spectacolelor muzicale. 
Fondatorii : Gheorghe Bengescu — directorul Teatrului, Eduard Cau- 
della şi Grigore Otremba. Dar proiectul înfiinţării trupei de operetă nu 
a putut fi finalizat, între altele din cauza lipsei unor condiţii prielnice. 
Opera italiană a lui B. Franchetti este din nou la lași in lunile oc- 
tombrie si noiembrie 1879. Cintáreti: Teresia Rantelli, Luisa Ormeni, 
Elisa Barabino, Felice Fatorini, Enrico Re, Francesco Bacchi-Perego. 

Societatea lirică renăscută cu mari eforturi pentru scurtă vreme 
prezintă din nou, în octombrie 1880, opera comică Olteanca. Șeful or- 
chestrei Teatrului era P. Benotti. Se joacă opera comică (Vindecarea 
fără rețetă de Hérold, la 9 mai 1881). Trei trupe franceze si una ger- 
mană cu profil muzical au dat spectacole la Iaşi în stagiunea 1880— 
1881 198, 
| Compania lirică română, avindu-l ca dirijor si prim-violonist pe 
Eduard Caudella, se remarcă în stagiunea 1881—1882, prin componenţa 
trupei : Debora Weinberg-Odeseanu, Iosefina Gáluscá, Maria Tomasiu, 
Teodor Aslan (si regizor), lon Dimitrescu, Vasile Hasnas. Dirijorul or- 
chestrei de 30 de persoane era C. Gros, iar al corului (27 de persoane), 


17 Burada, T.T., idem, p. 544—547. 
1% Burada. T.T., op. cit., p. 600—601. 
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G. Musicescu. S-au jucat: Fiica regimentului, Chalet, Somn bun, dom- 
nule Pantalon, Olteanca, Campanello, Vindecarea fără reţetă şi Fata 
răzeșului de Ed. Caudella 1%. De notat și turneul lui M. Millo, în 
iunie 1882. 

În pofida dezamăgirilor cauzate de insatisfacţiile materiale, în pri- 
măvara anului 1883 din nou se reorganizează Societatea lirică, prezen- 


Aron L. Bobescu 
dirijor şi conducător al unei trupe de operetă. 


tind doar citeva spectacole cu Olteanca si Fata răzeșului. Vara, joacă 
trupa contrabasistului francez G. Dargent. Renaşte din nou Societatea 
lirică ieseaná devenită Amicii artelor, datorită energiei muzicienilor : 
C. Gros, E. Caudella, G. Musicescu. P. Mezzetti. În ianuarie s-a jucat 
Clopotelul de G. Donizetti, în februarie Tricoliciul (Farfadet) de A. Adam. 
În repertoriul Teatrului National continuau să figureze celebrele vo- 
deviluri ale lui Alecsandri, cu muzica de Flechtenmacher, dovadă că 
încă se bucurau de preţuire. În componența societarilor Teatrului Na- 
tional, în stagiunea 1885—1886, a intrat Aron Leon Bobescu, ce a avut 
un rol însemnat în susţinerea unor spectacole muzicale, ca, bunăoară, 


199 Burada, T.T., op. cit., p. 603. 
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în opereta Um regiment fără fete si Păunașul codrilor. Lui i se dato- 
reazá muzica la o serie de piese in care introduce dansuri nationale ca: 
Hora, Hora cu figuri, Bătuta, Mürunfica, Briuletul, Chindia, Românul, 
Afureganca, dansuri care au cucerit ovatiile publicului din oraşele Mol- 
dovei 200. 

O trupá de operá italianá a fost adusá de Micci Lebrune, dirijor, 
în componența căreia erau cintáreti buni, îndeosebi baritonul De Gior- 
gic. Louis Fr. Dron conduce o trupă germană de operete in octom- 
brie 1885 în timp ce St. Wolf prezintă iesenilor o altă trupă, dirijată de 
Leopold Kuhn în aprilie 1886. Aceştia au jucat operete de J. Strauss 
ca Voievodul ţiganilor. La 10 mai 1886 s-a prezentat Aida. 

Trupa română de operă a lui Stephănescu, sub impresariatul lui 
Gebauer, alcătuită din: I. Dimitrescu, I. Bájenau, D. Teodorescu, Cai- 
retti, Zina de Nori, Nuovina, Odeseanu, Tomasiu au jucat Lucia di 
Lammermoor, Faust, Ernani, Trubadurul, Studentul cerșetor şi Bai 
mascat 201. 

În stagiunea 1887—1888, remarcăm turneul canţonetistului I. D. 
Ionescu, şi opereta franceză a lui Schürmann. Spectacolele lirice găsesc 
tot mai greu debuseu în capitala Moldovei. Abia în februarie 1891, Dron 
şi Krause vin cu o trupă germană de operete, soliști fiind Gabriela 
Mark si Ermmi Klinkhof. S-au jucat Voievodul ţiganilor, Liliacul si 
altele 22. Trupa de operetă craioveană întreprinde un turneu la Iași in 
aprilie 1892 cu: Boccaccio, Mascota, Fata Mamei Angot, Mademoiselle 
Nitouche, Studentul cerșetor etc. Director de scenă era A. Bobescu, iar 
dirijor Nicola. Dintre solişti: I. Anestin, I. Bájenaru, P. I. Nicolau, 
1. Vlădoianu, Irina Vládaia, Josefina Gălușcă, Profira Fárcásanu etc. 

În aprilie 1893 revine opereta din Craiova, primadonă fiind Irina 
Vlădaia. Aristizza Romanescu a jucat în Mamzelle Nitouche. 

Mihail Perlov aduce o trupă de operă rusească, în iunie 1893, 
prezentind ` Demonul de A. Rubinstein, Viaţa pentru ţar de Glinka, 
Aida, Carmen... 

Dupá opt ani Iasul are, in ianuarie 1894, din nou o microstagiune 
de operă italiană. S-au jucat Trubadurul, Paiafe, Aida, Otello, Cavalle- 
ría rusticana, Bal mascat 23. O trupă de operă franceză joacă in ianua- 
rie-februarie 1896 operele Mignon, Mireille, Faust, Lakmé, Carmen. Din 
martie, Lebrune si De Giorgio se află la direcția unei trupe de operă 
italiană 2%, cu: Alessandrina Bottero, Cristina Alfano, Lina Alberto, 
Oreste Capeletti, Angel Guosco, Enrico Massini, Filippo Alboni, inter- 
pretind operele de mare faimă. O trupă franceză de operă vizitează 
capitala Moldovei la începutul anului 1896 jucind Manon de Massenet. 

La Cluj spectacolele de operă și operetă se dau în cadrul Teatrului 
Maghiar. Stagiunile lirice propriu-zise au aproximativ aceeași perma- 


2% Burada, T.T., op. cit., p. 640. 
201 Burada, T.T., op. cit., p. 644. 
22 Burada. T.T., op. cit, p. 672. 
203 Burada, T.T., op. cit., p. 689. 
2% Burada, T.T., op. cit, p. 702. 
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nentá ca si cele din Iași, cu deosebire cá trupele italiene nu au căutare. 
Repertoriul nu diferă esenţial de cel existent in alte oraşe. Aceleași. 
iucrări datorate compozitorilor italieni si francezi. Apar însă si creaţii 
germane de Weber si K. Kreutzer, compoziţii de Erkel. 

Mihail Havi este directorul trupei lirice maghiare din Cluj in sta- 
giunea care incepe la 5 noiembrie 1859 — 31 martie 1860. In reper- 
toriu: Bank Ban si Hunyadi László de F. Erkel, Hughenotii, Lucia, 
Linda, Rigoletto, Trubadurul, Steaua Nordului de Meyerbeer, Martha, 
Stradella, Freischütz, Bárbierul din Sevilla si altele. Personalul trupei: 
Barati Sándor, Bodorfi Henrik, Bókor Iosif, Follinus János, Marczell 
Geza, Pauli Richard, Szilagyi Erzebet, Ferenczi Isabella, Schinek Jo- 
sefa ?5. După cum s-a arătat a întreprins un turneu la Bucureşti, Bra- 
sov şi Sibiu (sub conducerea lui Follinus) angajind-o in acest scop pe 
Cornelia Cretu-Hóllosi, de la opera din Budapesta. Dirijor era Iuliu 
Kaldi, iar regizor J. Follinus. Casier : Mircea Ioan. 

În stagiunea 1860—1861, cintáretii Ormay Ferencz si Pauli Richard 
se bucură de mare succes la Cluj. 

În stagiunile 1861—1866, J. Follinus preia conducerea Teatrului 
Maghiar, imprimind un nou curs; alături de opere consacrate apar ti- 
tluri noi : Wilhelm Tell, Nabucodonosor. 

între 1866—1872. Antal Fehérváry preia direcţia. Dirijor devine 
Eduard Goci. În stagiunea 1870—1871 dirijorul trupei este Iacob Jakobi. 
Adriana Lecouvreur se reia în stagiunea 1872—1873. Din 1874, mai 
multe stagiuni a condus teatrul Bogdan Corbul(i) (Korbuly). Dintre 
evenimentele înregistrate în activitatea lirică a teatrului consemnăm 
Recviemul de Verdi. Cu cît ne apropiem de sfîrşitul veacului, cu atit 
ponderea operei în angrenajul teatrului scade. 

Timişoara, Craiova, Braşov, Sibiu, Galaţi, Arad, Cernăuţi, si Brăila, 
apoi si Constanţa, oraşe care dispun de o bogată activitate muzical tea- 
trală. La Timișoara, trupele de teatru, operă si operetă au fost conduse 
de: Friedrich Strampfer (1859—1862); Eduard Reimann (1862—1870) ; 
Carl von Rémay (stagiune estivală 1866); Ottep (stagiune estivală 1870); 
Karl Stelzer (1870—1874); Mathes (vara anului 1874). În 1875, noua 
trupă lirică ; Gustav Lócs (1874—1877); Wellhoff-Bendier (vara 1875); 
Carl von Rémay (vara 1876); Wilhelm Sasse (1877—1878); Schwabe 
si Wolf (1878—1879); Schwabe (1879); Blau (1880); Robert Müller 
(1881); Iulius Schultz (1882—1886); Maximilian Kment (1887— 
1889); M. Kment si Emil Berla (1890) ; Emmanuel Paul (1891—1898) 205. 

Trupa lui Strampfer era alcătuită din Antonio Metz, Adolphina 
Bree, Ana Errleben, Iuliu Schreiber, Augustin Neubeit, Iosif Gerstl; 


25 Ferenczi Zoltán, A Kolozsvári szinészetesz Szinház története, Cluj, 1897, 
p. 423—424. Cele mai multe informatii despre miscarea liricá din Cluj le datorám 
acestei lucrári. 

20% Pechtol, Maria. Thalia în  Temeswar. Bucureşti, Kriterion, 1972, 
p. 208—209, 
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dirijr, Liviu Kleer. Iacob Nagy este dirijr in 1862. Ín 1863—1864 
dirijorul corului este Otto Ritzer. Repertoriul stagiunii 1863— 1865 : 
Norma, Lucia, Lucrezzia Borgia, Ernani, Traviata, Don Juan, Dinorah 
si Faust. Repertoriul perioadei septembrie-decembrie 1865, cind diri- 
jori erau J. Fuchs si L. Kleer, era format din: Hughenofii Ernani, 
Lucia, Norma, Belisarie, Freischütz, Stradella, Martha, Lucrezzia Bor- 
gia, Robert Diavolul, Faust, Flautul fermecat, Dinorah, Traviata, Muta 
di Portici, Bărbierul, Trubadurul şi altele 207. 

La 13 ianuarie 1866 directorul Reimann prezintă cu trupa sa pre- 
miera operei Tannhäuser — prima operă wagneriană la noi în țară, di- 
rijată de L. Kleer. Distribuţia : Zilcher, Rossi (Tannhăuser), Milosewszki, 
Held, Rudolf, Knoller, Fernan, Bivater (Elisabeta), Apollonia Schwefel- 
berg, Ross. Si în stagiunea următoare, Tannhäuser se menţine in re- 
pertoriu. Mai figurau ` Wilhelm Tell, Don Juan, Puritanii, Africana, 
Bank Ban, Cavaleria ușoară, Hunyadi László. Dirijor devine Iuliu Kaldi. 

În stagiunea 1867—1868, M. Pascaly prezintă cu trupa sa piese cu 
muzică. În stagiunea 1872—1873, dirijorul trupei lirice din Timișoara 
este I. Nagy, dirijind între altele Marino Faliero. Repertoriul timişorean 
se menţine în cadrele operei germane și italiene, aducînd din cînd în 
cînd cîte o noutate. Astfel, în a doua parte a anului 1875 se pune în 
scenă Liliacul de J. Strauss, de la un an de la premiera vieneză. Lo- 
hengrin are premiera în 1877, la 19 decembrie. Ca și în alte oraşe, gustu! 
publicului se îndreaptă înspre operete, fapt care îi determină pe inten- 
dentii trupelor să includă masiv lucrări ca ` Boccaccio. Trupa cupletistu- 
lui I. D. Ionescu — la Timişoara — în 1881. Alexiu cîntă la Timișoara 
în Trubadurul, în 1883. Repertoriul de operă înclină spre creaţia ita- 
liană ; operele compozitorilor germani sînt mai puţine: Freischütz, 
Martha, Noapte în Grenada de Kreutzer. Teatrul german prezintă pu- 
blicului opera Carmen sub bagheta lui Julius Schulz în septembrie 1884. 
În 1888 repertoriul de operetă e predominant, dar în anul următor din 
nou se joacă operele : Freischiitz, Trubadurul, Rigoletto, Traviata, Faust, 
Don Juan, Martha. 

Emmanuel Raul readuce un repertoriu de calitate. În 1892 — 
Faust, Hughenoţii, Wilhelm Tell, Lohengrin, Martha, Lucrezzia Borgia, 
Robert Diavolul, Cavalleria rusticana. În 1895 noi titluri: Hänsel si 
Grettel de Humperdinck, Aida, Tannhäuser, Carmen. Dirijor — Iosif 
Manos. În iunie 1896 — Mireasa vîndută, Paiate, Mignon, Cintürelii 
din Cremona de I. Hubay. Bruno Walter, dirijorul de renume, si-a fácut 
ucenicia la Timișoara, unde îl găsim în 1898 corepetitor si conducind 
ansamblul operei in: Cavalleria rusticana, Paiate, Hughenoţii, Bürbie- 
rul, Faust, Carmen, Nevestele vesele din Windsor de O. Nicolai, Lohen- 
grin 208. 

La Sibiu repertoriul teatral muzical alătură opere și farsele cu 
cîntece. Stagiunea 1860—1861 director al trupei a fost Strampfer 2%. 


27 Braun, Dezsó. Bánsági rapszódia, op. cit., p. 94. 
28 Braun, D., op. cit, p. 386—388. 
29 Colecţia de afișe vechi a Bibliotecii Muzeului Brukenthal, Sibiu. 
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Hawa oferă sibienilor comedii cu muzică, datoríndu-si partitura unor 
maeștri diverși. Bunăoară, la 24 iulie 1862 s-a jucat Picături de ploaie, 
fulgi de zăpadă, turturi de ghiaţă — muzica de D. Genée, E. Treu- 
mann, A. Górner, Spineti, o partitură colectivă, lipsită de personalitate. 
Autorii muzicali serviţi sibienilor de către trupa lui Hawa în primă- 
vara lui 1863 au fost: Fr. Souppé, I. V. Frost, Adele v. Schott, O. F. 
Berg, Theodor Flamm. Anul 1863 e dominat de trupa lui Eduard Hawa. 
Eduard Reimann conduce un ansamblu de operá in mai-iunie 1864, din 
care fac parte: Carlo, Rutland, Adele Zweigelt, d-na Reimann, Rossi, 
T. Müller (fostul director), Krieger, Held; dirijor: Oslislo. În reperto- 
riu: Lucrezzia Borgia, Martha, Trubadurul, Flautul fermecat, Ebreea, 
Belizarie, Tar si teslar, Musica de Spinadi (opera seria) si comediile 
muzicale: Spionul din Aspern, muzica de Carlo Barbieri, Robert si 
Bertram, farsă cu cîntece si dansuri de Gustav Róder, Asediul Vienei 
de către turci în 1683, „mare operă romantică“ de Franz Doppler, 
Ora 12! vine noaptea, tablouri cu cîntece din viaţa poporului de O. F. 
Berg, 10 fete și nici un bărbat de F. Souppé; Prostie teatrală, iasă 
cu cîntece și dansuri de Eduard Stolz, Nunta la lumina felinarului de 
Offenbach, Spre Mexico, farsă de Anton Langer. 

Gustav Hubai, in octombrie-noiembrie 1864, e la Sibiu cu o trupă 
maghiará, avind prime soliste pe Váczi Vilma si Bodrogi; juca piese de 
muzică precum ` Katerina Dobo sau Frumoasele zile, vodevil de Géza 
Alaga, autorul unei operete cu melodii românești ; Tiganul de Doppler, 
Bunicul de același compozitor. 

Vara anului 1866 îi găsește la Sibiu pe artiştii trupei Eduard Rei- 
mann jucînd piese comice, farse cu muzică de A. Müller, G. Olt, Bittner, 
Souppé. În ianuarie-iulie 1867, Reimann prezintă o trupă de operă care 
a cîntat: Trubadurul, Rigoletto, Ernani, Lucia, Dinorah, Bărbierul, Fru- 
moasa Elena. 

Mathias Ottep deține conducerea unei trupe în stagiunea 1868— 
1869, deşi are opere în repertoriu, readucînd în prim plan comediile și 
farsele cu muzică de tipul: Serbarea meșteșugarilor, tablou popular co- 
mic din viața poporului, cu cîntece şi dansuri de Angely. Moara dia- 
volului, basm popular tragi-comic cu cîntece și acompaniament muzical 
infernal (?), balet fără dansatori, evoluţii fără militari, de W. Muller. 

Johann Sahan continuă aceeași linie în 1869. Nici în primăvara 
anului 1870, cînd Sibiul are o trupă condusă de Josif Klement, nu in- 
tervine nici o schimbare in bine. Publicul era tratat cu piese usurele, 
avînd o muzică de larg consum. Si în stagiunea 1871—1872, Klement 
isi aduce trupa în Sibiu, vehiculind acelaşi repertoriu desuet. Apar si 
unele titluri noi, ca Noi democraţii, piesă populară socială cu cintece, 
muzica de Franz Roth ; Compozitorii jucaţi : A. Müller, W. Müller, Emil 
Titl, Julius Hopp, Th. Flamm, C. Binder, K. F. Conradin, K. Hoffmann, 
Fr. Kaiser, Fr. Souppé, C. Kleiber. 

Mathias Röckel aduce o trupă teatral-muzicală în 1873, iar Fr. Dorn 
in 1874 si 1875. În stagiunile 1876—1878, o trupă de operă la Sibiu e 
condusă de Gustav Lócs, avînd ca interpreti: Rosen, Hilda si d-nii Gli- 
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nek, Frinke, Willem, Reitmann. Au jucat: Ebreea, Wilhelm Tell, Armu- 
rierul din Worms de Lortzing. Fr. Dorn din nou conduce trupa teatrală 
muzicală în stagiunile 1878—1880, avind profil de operetă; lucrări de 
Offenbach, Millócker, Strauss, Lecocq, Planquette, Souppé. Orientarea 
spre operetá va precumpáni si in stagiunile urmátoare. 

La Brașov, trupa lui Karl Friese își continuă activitatea pînă in 
1861. Eduard Hawa (Hawasch) se află la Braşov in anii 1862—1865; 
Iulius Posinger in 1865—1866 ; Mathias Ottep din 1868; Iosif Klement 
si Gustav Paul in 1870, ca apoi I. Klement să deţină singur conducerea 
în 1871 210. Karl Friese dă spectacole cu trupa sa în iunie 1875, ca în 
septembrie același an să vină o altă trupă a lui Norbert Ceipek, care 
joacă farse si piese usurele cu muzică ; dirijor era Genée. 

În toamna anului 1877, Braşovul a fost vizitat de o trupă de 
operă italiană, care între altele a prezentat la 15 noiembrie Recviemul 
de Verdi. Friedrich Dorn deţine mandatul trupei în primăvara lui 1881 ; 
dirijor, Ferrou. În decembrie 1886 se joacă Egmont, cu muzica de Beet- 
hoven ; dirijor Reiterer. 

Dorn a întreţinut stagiunile muzicale braşovene ani la rind. Și 
aici gustul publicului cere operetele și operele comice ale lui Strauss, 
Souppé, Offenbach, Millócker. Iată repertoriul din primăvara anului 1890, 
cînd dirija Karl Hrubecz : Drac de fată, Studentul cerșetor de Millócker, 
Armurierul de Lortzing, Trompetistul de S. Nesslern. Bufonul curţii de 
A. Miller (junior), Martha de Flotow, Voievodul țiganilor de Strauss, 
Noapte în Grenada de K. Kreutzer, Mikado de A. Sullivan, Filosofii din 
Viena de C. Kleiber si multe altele, locul prim dintre autori detinindu-1 
Millócker. 

Trupa Wolf are o stagiune în primăvara anului 1890. 

În 1891 și 1892, trupa lui Eugen Berger, care-l avea ca dirijor pe 
Kofler, are tot profil de operetă, dar include în repertoriu și balete ca 
bunăoară : Feea pápusilor de Joseph Bayer 231 Repertoriul de opere — 
Bărbierul din Sevilla, Africana, Hughenotii, Martha, Nevestele vesele 
din Windsor, Tannhäuser (16 aprilie 1891), Ernani, Freischütz — era 
dirijat în 1891 de Edgar Krones. Interpretii: Max Alfieri, Theodor Rix, 
Albert Saldern, Anton Cornet, Wilhelm Wodika, August Passy, d-nele 
Daisi Singer, Marianne Schütze, Carla René, Carolina Ehrlich. La 6 
martie 1894 se joacă la București, de o trupă brașoveană a lui Leo 
Brauer, Cavalleria rusticana, dirijatá de J. Pazeller. 

Românii din Braşov, ca si din alte centre unde se cultiva muzica 
de operá, frecventau in numár mare reprezentatiile. Motivul pentru 


210 Trausch, I, F. Theater und Musik in Kronstadt. Collectione zu eine Ho- 
riculár Historie von Kronstadt, vol. II. Manuscris ín Biblioteca Biserica Neagrá, 
Braşov. 

211 Afisul păstrat la Biblioteca Bisericii Neagre din Brașov e tipărit în 
limbile germană, ungară si română. Toate afişele, oglindind viaţa muzicală a 
orașului de la poalele Timpei, se află la mentionata bibliotecă. 
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care románii urmáreau cu interes trupele germane este dezváluit de 
revista „Transilvania“ in 1879. Referindu-se la atitudinea românilor față 
de trupele de operă, aceștia veneau la spectacolele lirice ,..pentru că 
muzica este limbă universală...“ 212, 

La Galaţi, trupele române de teatru, care acordau un loc însem- 
nat muzicii și companiei lirice italiene, isi dispută întîietatea. În 1860 e 
menţionată trupa Fanny Tardini. În 1865, trupa Mariei Vasilescu, ce 
întreprinde turnee în diferite oraşe. Trupa F. Tardini si opera italiană 
au fost în vara anului 1866. În 1867 o trupă de operetă germană. Opera 
italiană e menţionată si în 1869, ceea ce ne face să deducem că in de- 
ceniul sapte-opt, gálátenii asistau la diverse reprezentații lirice, indi- 
ferent de valoarea interpretării 215. Emilia Keller, cu trupa sa franceză, 
introduce si Galaţiul în itinerariul turneelor sale 214. În 1876 cupletistul 
I. D. Ionescu sustine împreună cu trupa sa spectacole la Galaţi, care 
revine mereu în orașul său natal, oferind publicului şi vodeviluri. An- 
samblurile străine de operetă conduse de Verneuil, Delphine si I. Pascal, 
Fr. Dorn, I. Hetler, Abram Goldfaden între 1880—1885. F. Labruna rea- 
duce o trupă de operă italiană în 1890; apoi, o altă trupă de operă con- 
dusă de G. Cusali. În anul următor, trupa d-nei Lambertini. Compania 
de operă franceză a lui Claudius prezintă între altele opera Carmen 
în 1893. Poposesc la Galaţi și Constanţa și trupe muzicale evreesti : 
G. Frukelstein si C. Juvalier, apoi A. Goldfaden de la Iaşi. Un succes 
răsunător a obţinut în 1892—1894 trupa craioveană a lui A. Bobescu, 
care juca operetele la modă. 

Craiova dispune de o bogată mișcare teatral-muzicală, datorată 
unor neobositi animatori ca: K. T. Wagner, care conduce între 1859— 
1868 o trupă lirică, compunînd numeroase partituri care au văzut lu- 
minile rampei 215 ` Fanny Tardini si Irina Vlădaia, care și-au imortalizat 
numele prin rolul deţinut ca artiste şi animatoare ale mișcării teatral- 
muzicale in acest oras, intreprinzind o seamă de turnee în alte centre 
românești, bucurîndu-se de calde aprecieri. În ultimul deceniu al vea- 
cului al XIX-lea, lui Aron Bobescu i-a revenit menirea conducerii ope- 
retei craiovene. Protagoniştii ei în 1894 erau : Irina Vlădaia, Eliza Ode- 
seanu, I. Tănăsescu, I. Băjenaru și dansatoarea Bettini Ruffini. În re- 
pertoriu: Sărmanul Ionathan, Mikado, Mam'zelle Nitouche, Voievodul 
țiganilor etc., operete de succes. Spre deosebire de perioada deceniului 


212 Thalia si Melpomene în Transilvania. În: „Transilvania“, Brașov, 1879, 
nr. 12, 15 iunie, p. 142—144. 

213 Cronică săptămânală. În: „Eco musicale di Romania“. București, 1, 
1869, nr. 4, p. 4. 

214 Cosma, Viorel. Teatrul muzical din Galaţi. Galaţi, 1966, p. 9—26. Acestei 
lucrări îi datorăm informaţiile privitoare la mișcarea teatrală și muzicală din 
Galaţi. 

215 Simonis, George. Opera la Craiova. În: Arhivele Olteniei, VII—XII, Cra- 
iova, 1934. 
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al saptelea, cind gustul muzical era canalizat cátre lucrári cu tematicá 
autohtonă, semnate de K. T. Wagner, ca: Tunsul Haiducul, Papelka. 
Soldatul român, către sfîrşitul secolului se optează pentru titlurile re- 
pertoriului universal. Oricum, trebuie remarcat că spectacolele operetei 
craiovene a lui A. Bobescu sînt elogiate de cronicarii revistelor şi zia- 
relor, ceea ce sugerează un nivel artistic acceptabil, dacă nu chiar ri- 
dicat. În 1895, la Craiova primește botezul scenei trupa de operetă 
N. Popescu. 

La Arad pulsează o susținută activitate lirică. Pînă în 1861, juca 
trupa teatrală si muzicală avindu-l dirijor pe Gustav Böhm. Trupa lui 
Szabo si Philipovits prezintă opere în stagiunea 1862—1863. Teatrul Ma- 
ghiar din Cluj întreprinde un turneu la Arad, în septembrie 1864. B. Szi- 
lagy conduce o trupă la Arad in 1864—1865; în stagiunea următoare, 
Gustav Hubay. J. Follinus pare cel mai stabil director de trupă la Arad, 
între 1866—1873. În septembrie 1874 se inaugurează noua clădire a tea- 
trului orășenesc, cu un spectacol de gală. Prima operă jucată în noul 
sediu a fost Trubadurul de Verdi 215, 

O trupă italiană de operă vizitează Brăila în 1864, continuind tra- 
ditia lui Jacoppo Bili, care organizase o stagiune lirică în 1857. Louis 
Persoir cere aprobare pentru o serie de reprezentații de balet, în 1865. 
Nu ştim însă dacă a obținut-o si şi-a respectat angajamentul. F. La- 
bruna este directorul companiei de operă italiană în 1869—1870. 

Johann Blitzner conduce o capelă la Constanţa în 1860. Miscarea 
muzicală se emancipează după înființarea Societăţii pentru cultură si 
limbă în Dobrogea (1871). Se remarcă îndeosebi corul catedralei, un 
ansamblu omogen, dispunind de frumoase voci. Mișcarea teatrală mu- 
zicală se infiripá după 1890, cînd diferite trupe întreprind turnee : 1893 
— trupă izraelitá de operetă, 1896 — trupă de operetă, 1897 trupă de 
operă condusă de A. Rosenblum. 

În sfera preocupărilor reuniunilor, teatrul a ocupat un loc impor- 
tant, muzica intovárásind de multe ori momente scenice. Leagánul pro- 
gresului muzicii românești trebuie căutat în acele asociaţii cu scop cul- 
tural, unde muzica avea mare căutare. Academia limbistică a alumnilor 
seminaristi din Oradea, înființată după doi ani, abordează fragmente 
teatrale, între care Baba Hîrca, iar în reprezentații, cîntecele patriotice 
Deşteaptă-te române si Cîntecul lui Horia, care erau pe buzele tuturor, 
ale celor de pe scenă si ale celor din sală. La fel si membrii Primei so- 
cietăţi teatrale române ambulante din Transilvania, a lui Vasile Podoa- 
bă (1869), au promovat Lipitorile satului, Baba Hîrca, Muza de la Bur- 
dujeni, Răscoala lui Horea, piese si cantonete cu muzică 21. 

Reuniunile abordează lucrări muzicale cu caracter teatral, creînd 
climatul propice genezei unor partituri. Astfel, la Brașov are loc pre- 


216 O parte din informaţii le datorăm prof. N. Nedelcu. 
21? Márcus, Stefan, Din trecutul teatrului românesc din Ardeal și Banat. 
in: Teatrul Românesc în Ardeal si Banat, volum întocmit de Dr. Aurel Buteanu, 


Timişoara, 1944, p. 39. 
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miera operetei lui C. Porumbescu Crai nou. În 1889 o reprezintă si Reu- 
niunea de cîntări din Oraviţa, apoi Armonia din Cernăuţi, care joacă si 
lucrári de Tudor Flondor si altele. Tot la Oravita, la 12 aprilie 1888 se 
joacă Nasa Trina, operetă bănăţeană inspirată din viața satului, com- 
pusă de „Anonimus Oraviţa“ (?)218. Reuniunile din Lugoj, Roşia Mon- 
tană, au de asemenea în repertoriu numeroase piese cu muzică, în prin- 
cipal creaţiile Alecsandri-Flechtenmacher și Ciprian Porumbescu. 

În 1888, corul din Chizătău prezintă piesa cu cîntece a lui I. Vul- 
can, Ruga de la Chizătău. Reuniunea corală din Ticvanul Mare joacă la 
28 februarie 1888 piesa: Soldatul român la Plevna, iar la 2 februarie 
1890, Cisla sau adunarea bătrânilor de C. Porumbescu 219. Asociafiunea 
culturală a românilor arădeni, România jună de la Budapesta, Societatea 
diletanţilor din Timişoara si multe altele împinzite în aproape toate 
localităţile includ în activitatea lor piese cu muzică. 

Reuniunile de cintári din Brașov si Sibiu dispun de forte artistice 
superioare, ceea ce le ingáduie sá-si demonstreze potentialul interpre- 
tativ în lucrări pretentioase, ca opera O noapte în Grenada de K. Kreut- 
zer, jucată la 15 aprilie 1886 de reuniunea braşoveană. 

La stimularea interesului pentru piesele de teatru cu muzicá au 
avut un cuvint si turneele celebre in Transilvania ale lui Fanny Tar- 
dini, Alexandru Vlădicescu, M. Pascaly, M. Millo, I. D. Ionescu 22, 
G. A. Petculescu. De asemenea, Societatea pentru fond de teatru român, 
înființată la 5 octombrie 1870, prin rivna lui I. Vulcan, a determinat 
un nou impuls în opera de cultură teatrală, sustinind nemijlocit, prin 
acordarea de burse de studii, o serie de tineri să-și însușească măiestria 
artistică în centre europene de reputație. Apoi, adunările generale, ade- 
seori sub președinția muzicală a lui Al. Mocioni, ofereau ocazia prezen- 
tării unor expuneri pe teme de cultură românească și concerte, variate 
ca profil ??1, 

Cu riscul de a omite importante manifestári lirice si chiar formatii, 
turnee, ne oprim la cele relatate, socotindu-le edificatoare pentru ilus- 
trarea unei dinamice mișcări de operă, muzicale si teatrale. Putem con- 
chide că la sfîrşitul secolului trecut exista un public ce pretuia opera 
şi opereta, o activitate lirică pregnantă, în unele locuri impunătoare. 

Factorii vieții muzicale, luați în ansamblu: coral, simfonic, ca- 
meral și de operă, s-au completat reciproc, oferind cadrul propice în- 
firipării și afirmării unei activităţi componistice si muzicologice. Numai 
o viaţă muzicală bogată, de o anumită intensitate si nivel a putut de- 
termina o marcantă efervescenţă de creaţie, al cărui rezultat a fost 
afirmarea școlii nationale românești de compoziție. 

218 [dem, p. 42. 

29 Márcus, St. op. cit., p. 47—48. 

220 Massoff, I. Teatrul românesc, vol. II, p. 493—535. 

221 A se vedea cronologia activităţii S.T.R. în studiul lui St. Márcus, op. cit, 
p. 104—107, 
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MODERNIZAREA MUZICII BISERICEȘTI 


Supusă unor procese înnoitoare încă de la începutul veacului, mu- 
zica religioasă românească devine obiectul unor continui preocupări şi 
dispute, urmărindu-se obținerea specificitátii și găsirea celor mai feri- 
cite soluții pentru modernizarea ei. Frámintárile permanente în acest 
domeniu pot fi interpretate atit ca o slăbiciune, cit şi ca semn al forţei 
de regenerare. Poate în nici un alt domeniu muzical nu s-au confruntat 
cu atita vehementá poziţiile conservatoare și avansate, cele tradiţionale 
cu cele înnoitoare, ca în spaţiul cultic, cáutindu-se argumente pentru 
menţinerea vechilor tipologii în virtutea unui trecut si a relaţiilor inter- 
comunitare bizantine ; pe de altă parte, introducerea unor modalități noi 
de cîntare, mai apropiat stratului sonor popular, ridicarea sa pe trep- 
tele profesionalismului, ca şi generalizarea stilului de cintare coral, me- 
nit a imprima un caracter sărbătoresc ritualului adecvat. Adeseori con- 
fruntările sint trangate între reprezentanții oficiali ai bisericii si muzi- 
cienii care sesizează impasul cîntărilor, căutînd revitalizarea lor prin 
apropierea de melosul popular 222. 

înainte de a supune unei analize concepţiile si poziţiile caracte- 
ristice perioadei în care ne aflăm, se impune o succintă trecere în re- 
vistă a tendinţelor anterioare în momentul înfăptuirii Unirii Principa- 
telor. Muzica de cult se înscria în tradiţia psaltică a noii reforme româ- 
nizată de Macarie, preluată si extinsă de A. Pann. Această direcţie, do- 
minantă, preconiza cîntarea univocală şi scrierea cu semnele tradiţionale 
psaltice perfecţionate de școala hrisantică. Paralel, se desfășura acţiunea 
de introducere a cîntării corale, ceea ce însemna adoptarea muzicii de 
tip european, armonice. Aceste tendinţe vor înainta în a doua parte a 
veacului trecut, cápátind noi sensuri, afirmind reprezentanţi si forme 
organic încadrate în perimetrul sensibilităţii româneşti. Opera lui Filotei 
şi Macarie Ieromonahul exercita o puternică înriurire asupra psaltilor, 
autoritatea si creaţia sa fiind pretuitá si luată drept far călăuzitor. După 
Ioanne Dem. Petrescu, autorul lucrării istoriografice Arta artelor 22 
(1872), Macarie „... se distinse mai de toti cintáretii noștri contemporani, 
încît nu-l putură egala nici unul“. Importanţa lui e văzută prin rapor- 
tarea la psalti, tarigrádeni „... corupători ai melodiilor sacre, care prin 
preferința celor profane se conformau manelelor Persane, înlăturînd 
ritmul si accentuarea imnurilor“... Lui Macarie însă „... nu-i lipseşte 
preciziunea si variatiunea săltătoare, însociindu-le pe amíindouá, cu acea 
másurá naturalà si plácutá, ce o face astfel acuratetea tonurilor si ac- 
centuarea ambelor intonate* 224. 


222 Ciobanu. Gheorghe. Muzica bisericească la români. în: „Biserica Orto- 
doxă Română“, Anul XC, 1972, nr. 1—2. 

223 Petrescu, I. D. Arta artelor sau Elemente de istoria muzicei. Bucureşti, 
Tip. E. Petrescu — Conduratu, 1872; Cosma, Viorel. Un veac de la apariţia primei 
lucrări originale de „Istoria muzicii“. În : „Muzica“, Bucureşti, 1972, nr. 5, p. 16—21. 

224 Petrescu, I. D. Arta artelor, op. cit, p. 42, l 
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Desi Anton Pann nu l-ar egala pe Macarie in ,simplitatea, gustul 
şi dulceata muzicei maestrului său“, avem aici totuși sintetizate atributele 
estetice ale cintecelor autorului Irmologhionului, dar şi recunoaşterea 
viziunii sale moderne, ceea ce l-a condus la efectuarea românirii cintá- 
rilor prin prisma imboldurilor teoriei muzicii apusene. „Cu toată teoria 
ce poseda pentru Muzica Orientală, Macarie nu rămase pentru vechiul 
sistem al artei, un rutinat, sau un conservator staționar. Dinsul stia 
prea bine că operile laborilor sale, n-au a fi în faţa progresului artei, 
decit provizorii, pînă ce se va curáti tara de grecismul introdus de fa- 
narioţi“ 225. Ioanne D. Petrescu sustine că Macarie era adeptul intro- 
ducerii în biserica românească a teoriei vesteuropene, dar în vremea lui 
această concepţie nu putea fi susţinută cu tărie, ceea ce a făcut ca să o 
prezinte deghizat. „Din chiar limbajul său, se înţelege destul de bine 
că Macarie nu era străin de teoria muzicii moderne. El era convins de 
superioritatea culturei acestei sisteme, unica ce conduce la clasicitate. 
Însă, prudenta sa, nu putea crede atunci timpul oportun, pentru această 
mare reformă muzicală. Dar iarăși, în marile sale aspiratiuni, nu-și 
putea imagina în acel timp că patria sa nici peste o jumătate de secoi 
n-o să ajungă la realizarea aspiratiunilor sale, cari erau, după cum vă- 
zurám, pentru introducerea muzicei occidentale, prin bisericile țării...“ 226 
Se recunoaşte, după cinci decenii, sensul exact al acţiunii lui Macarie, 
lăsîndu-se să se subinteleagá că si I. D. Petrescu este adeptul adoptării 
sistemului vesteuropean în muzica religioasă românească, tinzindu-se în 
acest fel spre obținerea ,clasicitátii*. 

A. Pann nu se bucură de aceeași consideraţie. ,Compozitiunile lui 
Anton Pann, atit religioase, cit si profane, contin asupra gustului o ste- 
rilitate destul de simțită. Dotat cu o imagine din cele mai vii, Antoa 
Pann adesea forța variatiunea compozițiilor sale, prin sáltári exagerate 
şi prin întorsături fantastice, ce trecu peste cadenta si claritatea tonu- 
rilor“ 227. Este greu de precizat ce anume avea în vedere Ioanne D. Pe- 
trescu prin aceste „săltări exagerate“ etc., un lucru apare însă limpede : 
A. Pann este cotat mai jos decît Macarie, atribuindu-i-se indirect calita- 
tea de compozitor. 

Potrivit părerii Dr. Nicolae Popu, A. Pann are meritul de a pro- 
pune o teorie rațională a muzicii psaltice si cá a pledat pentru o emisie 
vocală naturală in cintare. Pe ansamblul muzicii bisericeasti, progresele 
sînt ca si inexistente: ,..acolo am rămas unde ne-a pus Sfintul Da- 
maschin...* 228 Deplinge maniera cîntăreţilor moldoveni, „...gorgonindu-ne 
cîntarea cît pe gură, cît pe nas, fără de a auzi un singur ton natural“. 
Cit privește troparele, podobiile si alte cîntări bisericești din Transil- 


225 Idem, ibidem. 
226 Petrescu, I.D., op. cit., p. 42—43, 
Idem, p. 42. 

28 popu, Nicolae Dr. Disertațiune rostită la adunarea generală a asocia- 
țiunei transilvane pentru literatura si cultura poporului român, ţinută la Făgăraș. 
În : „Albina“, Budapesta, 1871, nr. 70, din 9 august. 
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vania, cu greu se mai gásesc asemánári cu muzica bizantiná greceascá, 
deoarece seamáná mai curind a cintece de joc decit a cintece biseri- 
cești 229, Sintetizind situaţia muzicii religioase, Dr. N. Popu ajunge la 
concluzia cá nu corespunde, argumentind astfel: a) teoria ei este pri- 
mitivă, depăşită; b) nu e riguros sistematizată ; c) e o muzică de in- 
fluentá orientalo-grecească, si ca atare nu se potrivește sensibilităţii si 
limbii naţiunii române ; d) vocalele închise din limba română produc su- 
nete nemuzicale 230. Lăsînd de-o parte pertinenta sau impreciziile de 
formulare, să descoperim sîmburele de adevăr conţinut în aceste ob- 
servatii cîteva doar, dintr-un mare număr de intervenții pe această 
temă. Succint, pe măsura generalizării integrării muzicii româneşti în 
sistemul teoriei muzicale clasice, antrenînd diverse forme de manifestare 
artistică, se accentua anacronismul cîntării religioase univocale, nazale, 
vehiculind formule neobizantine. Familiarizindu-se cu sonoritátile mu- 
zicii de operă si simfonice, muzicii de dans moderne si cintecelor patrio- 
tice, credincioşii își exprimă adeseori insatisfactia cá in muzica de cult 
nu se înregistrează schimbări menite a o moderniza. „Pînă cînd cîntă- 
rile noastre vor rămîne în stratul în carele se află; piná ce nu se va 
láti cîntarea artificioasă vocală... pînă atunci nici poporul nostru nu va 
trage la biserică în măsura precum am dori...“ — sînt rînduri desprinse 
din publicaţia Sionul românesc ce apărea la Viena. Autorul cere întoc- 
mirea de „cîntări artificioase“, aceleași pentru toli românii din Transil- 
vania, nefiind împotriva compunerii de melodii noi dar... deocamdată 
să se apeleze la cele existente valoroase și nu cele stricate de maeștrii 
3echemati* 231. 

În „România musicală“ din 1 martie 1890, în articolul Desvoltarea 
muzicei (semnat P.) se scria despre muzica bisericească : ,.. în starea 
în care se află si persistă a se menţine, atit prin valoarea ei muzicală, 
cit si prin modul defectuos de interpretare si executare, nu mai cores- 
punde nici scopului pentru care este menită, nici cerințelor în care ne 
găsim... Fiecare stie cit de greu este să-ţi oprești risul, cînd te vezi in 
fata unui dascăl de strană, care se strimbă în toate sensurile pentru a-ţi 
cînta pe nas si cu o voce ondulată vreun irmos, cu cadență, fără nici un 
înţeles...“ G. Dima sesizează si alte deficiente ale interpretării muzicii 
cultice de către dascăli: cîntarea din git, ruperea cuvintelor, tragerea 
vocii de la un ton la altul, accentuarea contrară a cuvintelor, exprima- 
rea neadecvată a vocalelor şi consoanelor 252. Să fie limpede, nu cintárile 
sînt criticate, deoarece ele aveau însușiri artistice de netăgăduit, ci ma- 
niera interpretativă neinstruită, spontană şi rudimentară. Lărgirea ariei 


229 Idem, ibidem. 

230 Idem, ibidem. 

231 Vauk, fnfrumusejarea cîntărilor bisericești. în „Sionul românesc“, Viena, 
1866, nr. 20, 15 octombrie, p. 235—236. 

231 Dima, George. Ce să facem în prima linie pentru îmbunătăţirea stirei 
muzicale a poporului nostru, În : „România musicală“, București, IX, 1898, nr. 15, 
15 septembrie, p. 131. 
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profesionalismului fácea si mai discordantá starea, de empirism a inter- 
pretării. Pe bună dreptate Dima conchide, făcînd un apel la rațiune, 
încheindu-și demonstraţia cá în biserici este locul unde cea mai mare 
parte a poporului are ocazia să capete o brumă de educaţie muzicală, 
ascultind cintárile interpretate cu măiestrie. „Să ascultăm deci glasul 
timpului — scria Dima — şi să ne grăbim să zidim o punte peste pră- 
pastia cea mare, care este între cultura modernă și între muzica noastră 
bisericească, şi astfel vom face primul pas pentru îmbunătăţirea stărei 
muzicale a poporului nostru“ 235. 

Admirind si savurind farmecul cintárilor psaltice, muzicienii re- 
marcau prezenta incá destul de insemnatá a melismelor orientale, care 
purtau încă semnele noii reforme. Împotriva acestor vestigii se îndreaptă 
de asemenea săgeți critice, compozitorii intervenind masiv pentru pu- 
rificarea exceselor de sonorități orientale. Am scris excese, deoarece fă- 
cînd parte din familia popoarelor intrate în sfera muzicii bizantine, 
unele orientalisme la urma urmelor ne caracterizează, si îndepărtarea 
lor totală ar fi fost o exagerare. Arătam însă în volumul precedent al 
Hronicului... cá în bisericile românești penetratia formulelor orientale 
se datorează reformei hrisantice. Nefiind afectată decit în mică măsură 
de sistemul noii reforme, muzica religioasă a Transilvaniei păstrează 
vechile cîntări ca si mai multe insemne ale cintárilor profane. Consta- 
tarea aparţine bizantinologului I. Dem. Petrescu, care găsea intr-o bi- 
serică dintr-un sat transilvănean stilul vechilor cîntări, ce caracteri- 
zează opera lui Filotei, scutit în bună parte de înfloriturile cu secunde 
mărite, mentinind ritmul vechilor structuri 234. 

Observind fenomenul muzicii psaltice in perspectiva istorică nu 
putem să ignorám unele poziţii care negau în totalitate sistema cintári- 
lor. G. Baiulescu, în studiul Muzica la Români, afirmă că in loc să fi 
avut un rol progresist, muzica bisericii a constituit o trină în calea 
muzicii românești. „... putem afirma, că la noi biserica a împiedicat dez- 
voltarea muzicei, abătindu-se de la drumul ce duce spre progres, şi 
oprindu-se pe un teren neproductiv“ 2%. Autorul avea în vedere faptul 
că spiritul conservator al monodismului bizantin nu a stimulat fan- 
tezia armonică, polifonică şi instrumentală... Biserica la alte popoare a 
produs compozitori si a înfățișat școli de muzică înainte de a exista con- 
servatoare, la noi încă n-a contribuit întru nimic la ameliorarea muzicei 
naţionale“ 236. Există un anumit dram de adevăr în această asertiune, 
dar se pare că autorul nu cunoștea că și la noi înainte de fundarea con- 
servatoarelor au existat şcoli de psaltichie, evident care nu stimulau 
însă interesul pentru muzica lineară. Apoi, tot în sfera muzicii eclezias- 


233 Idem, p. 132. 

234 Petrescu, I. Dem. Filotei muzicograf. În: Predania, Bucureşti, I, 1937, 
nr. 6—7, p. 25—27. 

235 Baiulescu, G. Muzica la Români. În: „Albina Carpatilor*, Sibiu, 1877, 
nr. 7, p, 80. 

236 Idem, p. 81. 
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tice am avut puternice şcoli nu numai de cintáreti, psalti, ci şi de com- 
poziție, pe care G. Baiulescu nu-i stie : școala de la Putna, generată de 
înflorirea artelor sub domnia lui Ștefan cel Mare, avindu-l corifeu pe 
Eustatie, un mare compozitor, fáurar de irmoase s! tropare, sau în tim- 
pul lui Constantin Brincoveanu, Filotei, tot un creator subtil, căruia îi 
datorăm opera de iniţiere a românirii cintárilor. Reprosurile lui G. Ba- 
iulescu vizează progresul sistemului muzical guidonic, pe care, evident, 
muzica bizantină nu-l avea. G. Baiulescu mai susţine... precum „blagos- 
loveniile“ și „eleisoanele“ ne-au deformat dulcele și frumosul grai stră- 
bun, tot astfel ne-au corupt si gorgoanele si ingináturile grecești gustul 
muzicei“ 21, Problema aceasta iarăşi face parte dintr-un domeniu prea 
general spre a fi demonstrată, deoarece există suficiente argumente spre 
a sustine exact contrariul. Lásind la o parte esenţa acestei chestiuni 
trebuie să recunoaştem că în anii Unirii Principatelor exista un puter- 
nic curent de opinie defavorabil oricărui element care ar deriva, fie si 
sub o formă îndepărtată, din resortul structurii greco-turco-fanariote. În 
consecinţă se considera că muzica bisericească, deși românizată de Ma- 
carie si A. Pann conform stilului modern, nu corespundea noilor im- 
perative spirituale, fapt care și explică încă dintr-o fază anterioară cam- 
pania de introducere a muzicii armonice în biserică, cîntările acestui stil 
fiind de o cu totul altă factură decit cele tradiționale, chiar si mai noi. 
Momentul decisiv îl marchează tot Alexandru loan Cuza, care nu se 
mulțumește doar cu secularizarea averilor mănăstirești, ci introduce în 
mod oficial, pe scară generală, muzica nouă în biserici, reprezentată 
prin cor 238. 

Proporţiile acestui act au antrenat o serie de factori chemaţi să 
schimbe mai degrabă decit să modeleze o tradiţie și să impună un nou 
stil care reclama repertoriu, specialiști, școli, cursuri, tipărituri si altele. 
Conștient de aceasta, domnitorul Cuza îl numeşte pe Ion Cartu în 1865 
să predea la conservator un curs al „principiilor muzicii sistematice“ 
pentru dirijori de cor. 

Decretul din 18 ianuarie 1865, nr. 101, prevedea ..... a se introduce 
în biserica noastră română muzica vocală sistematică în locul celei ori- 
entale, cunoscută sub numele de psaltichie“. Deci, fără echivoc, se ur- 
mărea o schimbare radicală. 

Acţiunea nu s-a desfășurat fără împotrivirea unor psalti si chiar 
preoți cu funcţii ierarhice, dar acţiunea era pornită și noul pătrunde 
cu impetuozitate în muzica bisericească, deși la scurt timp de la pro- 
mulgare se produc evenimente care-i slăbesc ritmul. Cuza este nevoit 
să abdice, iar I. Cartu, un alt factor important al noului curent, va în- 
ceta din viaţă. Datorită acestora, dar mai ales opoziţiei unora, se ajunge 
la situaţia cá în puţine biserici se realizează mutatia cîntării, iar in al- 


237 Idem, ibidem. 
238 Popescu-Pasárea, I. Muzica bisericească. În : Muzica românească de azi, 


Cartea Sindicatului artiştilor instrumentiști din România, scoasă de prof. P. Ni- 
tulescu, Bucureşti, 1939, p. 600. 
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vele, greutăţile organizării ansamblului coral ca si dificultatea stápinirii 
noului repertoriu facilitează menţinerea sau reluarea vechilor cîntări, 
ceea ce va duce la nașterea unei confuzii sau, într-un caz mai fericit, la 
coexistenta cîntării tradiţionale psaltice si a noii cîntări corale. 

Cîntarea psaltică era prea puternic imprimată în conștiința romáà- 
nească pentru a fi smulsă. În 1867, Ministerul Cultelor emite un ordin 
prin care reabilitează vechiul sistem de cîntare, dar opoziţia persistă, 
ceea ce practic înseamnă întreţinerea dualismului cîntare psaltică și ar- 
monică. 

Confuzia a fost pricinuită si de un alt factor. Introducerea cintárii 
corale nu s-a lansat printr-un model, să-i spunem clasic, al liturghiei, 
ceea ce a făcut ca în scurt timp o serie de autori să compună cîntări 
corale, soldîndu-se cu numeroase liturghii, axioane etc., diferind de ia 
o biserică la alta și prin căutarea celor mai inspirate opusuri, la insta- 
bilitatea repertoriului coral, care în acea fază putea să pericliteze efi- 
cienta soluţiei propuse. 

Preocupat de soarta muzicii bisericeşti, episcopul Melchisedec Ro- 
man elaborează un Memoriu pentru cântările bisericesci în România 299. 
unde supune unei analize profunde declinul acestui gen. Melchisedec 
pornește de la consideratiuni generale: „Cintarea este mijlocul cel mai 
propriu de a destepta și a nutri sentimentele cele nobile" 2%... — face 
o serioasă incursiune istorică, identificind comuniunea in cîntare a gre- 
cilor, sirbilor, bulgarilor, ruşilor, românilor, dar și diferenţele conside- 
rabile care-i separă, ca urmare a tradiţiilor, sensibilităţii si condiţiilor 
social-politice specifice fiecărui popor. Vorbind despre rolul lui Petru 
Movilă, cel care a înființat prima şcoală teologică sistematică la Kiev, 
arată cá în biserica rusă există: cîntare melodică si cintare simfonică. 

În muzica noastră medievală, Melchisedec deosebeşte două cintári, 
potrivit rangului credincioşilor : grecească sau cultă, pe care o putem 
numai si bisericească sau nobilă si alta slavonă apoi românească, amin- 
două inculte, pe care le putem numi cintare vulgară sau ţărănească. 
Prima se cultiva in catedrale si biserici mari, a doua în mănăstiri 241, 
Se vorbeşte de cîntarea de rezonanță greacă, ceea ce înseamnă că pri- 
mordialitatea acesteia era un fapt evident, dar odată cu noua reformă 
a lui Hrisant, a degenerat, deoarece turcirea melodiilor a dus la infil- 
trarea manelelor si taximurilor profane în muzica religioasă. Din acest 
moment declinul își urmează nestingherit cursul, îndepărtindu-se tot 
mai mult de vechile tipare melodice. Melchisedec mereu readuce în dis- 
cuţie cîntările românești denumindu-le nationale, „deoarece nu se gă- 
sesc la nici una din bisericile altor naţiuni ortodoxe“, si deoarece „sint 
populare... s-au identificat cu gustul și simţul religios al românilor“ 2%. 
Ele constituie un fond aparte, original în sistemul cîntărilor, un rol deo- 


239 București, Tip. Statului, 1881. 

240 Episcopul Melchisedec Roman, op. cit., p. 2. 
241 Jdem, p. 11—12. 

242 Idem, p. 24 
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sebit revenindu-i lui Macarie si apoi lui Anton Pann, influenta si cin- 
tările primului fiind adoptate pe scară largă in Moldova, în timp ce 
cîntările autorului Bazului teoretic, in Tara Românească 2%, Această pre- 
cizare trebuie reținută, deoarece explică o anumită particularitate a 
cîntărilor bisericeşti. Din păcate, Melchisedec nu se referă la muzica re- 
ligioasă din Transilvania, probabil din cauză că acolo noile cîntări nu 
au prins, repertoriul care continua să fie intonat fiind cel vechi, ,tárá- 
nesc^, spre a folosi termenul său. Privitor la situaţia cintárilor in a 
doua parte a veacului trecut, Melchisedec arată pe puncte motivele de- 
cadentei muzicii religioase, subliniind coexistenta sistemului psaltic, mo- 
nodic, cu cel armonic, coral. Astfel, mitropoliile, episcopiile si mănăs- 
tirile nemaiavînd mijloace materiale nu mai puteau întreţine şcoli de 
cintáreti. Prin noile legi dascălii stranelor nu mai erau avantajati ma- 
terialiceşte, iar spiritul de ireligiozitate contribuia la îndepărtarea de 
biserică. Lipsa dirijorilor într-o epocă de interes pentru cîntarea corală 
a făcut ca multi străini sâ se ocupe de înjghebarea unor formaţii, eri- 
jindu-se în compozitori, fără să cunoască vechile cîntări, gustul mi- 
renilor etc. 

Partea cea mai dramatică provenea de la imperfectiunea ce trona 
în cintarea psaltică, ca si în cîntarea corală. Un alt neajuns era absența 
unei orientări clare in cele două sisteme de cîntare, ca si lipsa unei 
legături unitare între acestea. Departajarea categorică între cintarea 
„melodică“ şi „armonică“ nu slujea cauzei unităţii naţionale. Melchi- 
sedec sesizează obstacolul dintre cele două sisteme de notație. Cine cu- 
nostea semnele psaltice, nu stápinea citirea notelor lineare si invers, 
fapt pentru care se propune adoptarea scrierii guidonice spre a nu se 
ajunge ca toate cărțile şi manuscrisele psaltice să devină monumente 
inaccesibile, scăzind numărul cunoscătorilor sistemului de notație. 

Retinem un deziderat formulat de Melchisedec între multe altele, 
deoarece are forță de persuasiune, indicind sensul viitorului : „Va bine- 
merita de la biserică si nație acel maestru de cintári chorale, care se 
va osteni spre a preface în cintári armonice chorale melodia uzitatá in 
biserica română, precum şi acela carele va întreprinde a pune pe note 
lineare toate cintárile melodice ale bisericii noastre“ ?4, În aceste dezi- 
derate se poate identifica opera lui D. G. Kiriac, realizatorul fericitei 
osmoze preconizate în Liturghia psaltică, sinteză a stilului traditional ai 
cintărilor de strană cu modalitatea modernă de armonizare si tratare 
contrapunctică. 

Urmărind evoluţia muzicii psaltice se poate demonstra persistenta 
acesteia în practica liturgică și atenţia de care se bucură din partea unor 
specialiști. Ilustrăm teza prin citeva exemple, sperăm, edificatoare. Mi- 
halache Moldovan oferă un Anastasimatar în 1867. Nectarie Frimu tran- 
scrie în două volume opera lui Tripoleos și Hurmuz. Are și o liturghie, 
Protopsaltul Constantin de la Mitropolie transcrie o serie de cintári. 

243 Idem, p. 19. 

244 Episcopul Melchisedec Romanul, op. cit., p. 28. 
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Contribuţii locale mai au Petru Alecsandrescu, Stefan  Páltinescu, 
Gheorghe Esop, Costachi Stiglet, Filip Paleologu si Manolachi Paleologu, 
David Popescu, Nic. Tărăbuţă, Neofit Scriban, Neculai Barcan, Mihail 
Stamate, Nicolae Severeanu, Stefan David, Manolache Zmeu, Vasile Ră- 
ceanu, Mardarie Gheorghiu, Arhiereul Ghenadie, autorul Albinei mu- 
zicale (1875)2%5, insumind cîntări prosomiace, traduse din grecește în 
mod stingaci. 

Elevii lui Anton Pann, Gheorghe Ucenescu si Oprea Dumitrescu, 
continuînd linia profesorului lor, au întocmit o serie de volume. Braso- 
veanul Gh. Ucenescu (1830 — 25 ianuarie 1896): Sonoru sau frumos 
răsunătoarele plinso-cinturi ale inmormintárii Domnului Nostru Isus 
Hristos, Braşov, 1862 ; Versurile Nașterii Domnului nostru Isus Hristos, 
Braşov, 1865 ; Introducerea elevilor în cunoașterea orinduielilor biseri- 
cești, Braşov, 1870; Canonul sfintei cuminecături care este trebuincios 
la tot crestinul pentru mintuirea sufletului său, Brașov, 1874. 

Oprea Dumitrescu, profesor la seminariul din Rimnicul Vilcea, a 
publicat două lucrări: Antologia muzico-eclesiastică, 1873, o culegere 
din melodiile lui A. Pann și modesta broșură: Principii elementari ai 
muzicei bisericești si prescurtare din Anastasimatariu, 1875 246. 

Contribuțiile mai importante se datorează lui Dimitrie Suceveanu 
(1816—1898), protopsalt la Mitropolia din Iași si profesor la şcoala de 
cintáreti, are o contribuţie esenţială în popularizarea operei lui Macarie, 
îngrijind retipărirea lor. În calitate de autor (inclusiv transcriitor) are 
încă din 1856 Doxastariul si Idiomelarul la care colaborează si Dosoftei 
de la Mănăstirea Neamţ ; Stihira, Slava laudelor. A tradus din grecește 
şi Psaltichia de Gheorghe Paraschiedis 247. 

Ștefan (Ștefanache) Popescu (1824 — 2 octombrie 1911), elev al 
lui A. Pann, a funcţionat la diferite biserici din capitală și a predat 
muzica psaltică la Seminarul Nifon pînă în 1893. Opera sa e alcătuită 
din Culegere de cîntări bisericești (1860), Prohodul Domnului (1862), 
apoi o mulțime de cintári incluse în colecţiile lui Nifon N. Ploiesteanu 
si I. Popescu-Pasărea. În 1875 publică Manual de muzică bisericească 
(de doxologie) Important mai este și Anastasimatarul practico-teoretic 
prescurtat. St. Popescu, muzician înzestrat, bun cunoscător al melodiilor 
psaltice, a fost unul dintre primii care le-a transcris în notație lineară ?18, 

Theodor Georgescu (1824 — 11 iulie 1880), elev al lui I. Naniescu 
si Ioan Cartu, activează la biserica Kretulescu si ca profesor la Semi- 


245 După Poslusnicu, M. Gr. pag, 25—125. 

246 În bibliotecile româneşti se află un mare număr de manuscrise bizan- 
tine si psaltice al căror catalog a fost cu multă scrupulozitate elaborat de Nicu 
Moldoveanu: Izvoare ale cîntării psaltice în Biserica Ortodoxă Română. Bucu- 
resti, Ed. Inst. Biblic si de muzică ortodoxă, 1974. 

21 P, St. (Popescu, Stefan) Musichia. În: „Buciumul Român“, București, 
An. I, 1875, p. 459. 

248 Posluşnicu, Gr, M., op. cit., p. 48—49. 
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Dimitrie Suceveauu. 


narul Nifon. A compus muzică în genurile teatrale, corale, instrumentală. 
impunindu-se si în domeniul muzicii religioase prin: Heruvic glas V, 
Ziua Învierii, Doamne femeia cea păcătoasă 248. 

Ioan Popescu-Pasárea (1871 — 10 aprilie 1943), discipolul lui Ste- 
fan Popescu, se impune în prima perioadă a activităţii prin atașamentul 
pe care-l are faţă de cintarea psaltică. Pe planul creaţiei dă la iveală 
Slujba Sf. Spiridon (1895). 

Cit privește direcția muzicii corale, progresele sînt mai dinamice 
în sensul că se petrec mai multe înnoiri decît în direcția psaltică. G. Mu- 
sicescu, unul dintre cei mai autorizați specialiști, deosebește mai multe 
etape în acţiunea introducerii cîntărilor, fără însă să etaleze criteriile. 
Prima etapă o înscrie între 1844—1864, adică de la Visarion la re- 
forma lui Cuza, după care renunţă să mai precizeaze cu rigoare urmă- 
toarele etape. Referirile sale privesc însă Moldova, mentinind corurile 
mai însemnate și conducătorii lor: corul dirijat de Simion Vigurzinschi, 
corul lui Petrino, care nu era prea priceput, ducînd la înlocuirea sa prin 


?4 Posluşnicu, Gr. M., op. cit, p. 50—51; Cosma, V. Muzicieni români, 
p. 213. 
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Teodor Spacovici. În general dirijorii acestei etape erau slabi 750. A doua, 
mai fructuoasă, determină extinderea corurilor si seductia cîntării co- 
rale 251, Dintre energicii reprezentanţi în prim plan: Ion Cartu (1820— 
1875) a studiat muzica particular la Paris. Ca profesor a predat la di- 
ferite școli în București, la Azilul „Elena Doamna“ si la Conservator, 
apoi la Mănăstirea Neamţ. O contribuţie însemnată o are în propagarea 
cîntării armonice, elaborind si publicînd o serie de titluri în tipografia 
sa proprie: Liturghia Sf. loan Chrisostomu (1860), pentru trei voci; 
Imnuri si rugăciuni... (1870), Heruvicul pentru trei voci. Are merite si 
în privința alfabetizării muzicale prin cărţile de Exerciţii si solfegii pe 
care le pune la dispoziţia elevilor 222. l 

Temelia repertoriului coral la începutul introducerii cîntării ar- 
monice l-au constituit piese de Bortneanski, Vedel, Turcianov. Abia în- 
tr-un al doilea stadiu s-a proiectat repertoriul autohton, care nu putea 
să nu urmeze calea modelului cunoscut. 

Carol Miculi compune în 1864 Liturghia română — Missa romena 
(de ce oare nu se cîntă ?), pentru cor mixt si orgă. S-a executat la pa- 
latul Cotroceni din Bucureşti în 1868. 

Gavriil Musicescu se afirmă în 1869 cu Serviciul liturghiei pentru 
cor bărbătesc, Imnele dumnezeeștii liturghii op. 1, urmat de a doua li- 
turghie Imnurile dumnezeestii liturghii op. 3 pentru cor mixt si Rin- 
duiala cununiei25. Din 1875, G. Musicescu compune partiturile: Imn 
Heruvic op. 5, Imnuri op. 8, 6 axioane op. 9, lucrări originale, de amplă 
respirație melodică. Apoi, Rînduiala vecerniei de sîmbătă seara a celor 
opt glasuri (în colaborare cu Gheorghe Dima si Gr. I. Gheorghiu, 1883), 
Anastasimatariu în aceeaşi colaborare, pe cele 8 glasuri (1884—1889). 
Cu Grigore I. Gheorghiu compune în 1885 Rînduiala Sfintei Liturghii 
cu toate cîntările si troparele trebuitoare ; în 1897, 17 Axioane, iar in 
1899, Catavasiile sărbătorilor de peste an 754, 

Grigore I. Gheorghiu (16 septembrie 1837 — 23 octombrie 1922) 
a fost elev al lui D. Suceveanu si G. Musicescu, a cărui influenţă si 
concepţie l-au subjugat. A fost dirijorul secund al corului Mitropolitan 
şi datorită faptului că era un bun cunoscător al cîntărilor, Musicescu a 
apelat la competenţa sa spre a întocmi fondul de aur al repertoriului, 
urmărind perpetuarea vechilor melodii invesmintate in straiele ar- 
moniei 255, 

250 Musicescu, Gavriil, Studiu asupra corurilor bisericești. în: „Arta“, Iași, H, 
1884, nr. 2. i 

231 Cosma, V. Muzicieni români, op, cit., p. 101. 

2533 Musicescu, Gavriil. Studii asupra corurilor bisericești, art. cit, p. 11. 

253 în Opere complete, vol. I, Seria E, p. 392, V. A. Urechia apreciază ca 
slabá prima liturghie si buná a doua. i 

254 Cosma, V. Muzicieni români, op. cit, p. 322. De menționat că aproape 
toate partiturile lui Musicescu si colaboratorii săi au văzut lumina tiparului la 
Leipzig, Litogr. C. G. Röder. 

255 În 1926 s-a publicat postum broşura lui Gr. I. Gheorghiu: Corul lui 
Musicescu. 
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Ín prefata Anastasimatarului, Musicescu motiveazá actiunea trans- 
punerii cintárilor bisericeşti în notatie lineará, pentru ansamblul coral, 
pentru a le salva si a le face accesibile specialistilor?99, Desi se bucura 
de sprijinul Episcopului Melchisedec, Sinodul Mitropoliei respinge Anas- 
iasimatarul in 1885 si 1889, împotrivirea psaltilor fiind categorică. Prin- 
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Psaltichia lui S. Morariu Andrievici. 


cipali oponenți : Stefan Popescu, Nifon Ploiesteanu si Teofil Mihăilescu, 
care invocau ` neputinfa scrierii guidonice de a reda fidel ritmul variat, 
neregulat, al tonurilor mari, mici, márite si micsorate si semnele conso- 
nante din muzica psalticá, parte integrantă a stilului acestei cîntări ?97. 

Musicescu nu a fost singur în opera de transcriere a cîntărilor; 
în Bucovina — Silvestru Morariu Andrievici, iar în Transilvania — Di- 
mitrie Cuntan. În 1879 Silvestru Morariu Andrievici (1818 —) tipăreşte 


256 Popescu-Pasárea, I., op. cit, p. 601, 
257 Popescu-Pasárea, I., op. cit, p. 601; si Poslusnicu, M. Gr. op. cit, p. 122, 
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la Viena Psaltichie bisericească așezată în note muzicale, care cuprinde 
cîntările din Nordul Moldovei, pástrindu-le așa cum s-au cîntat ele 
mai demult. 

Dimitrie Cuntan (1837 — 27 iunie 1910) este numit in 1864 de 
către Andrei Șaguna profesor de cîntări la Seminarul din Sibiu în locul 
lui Ioan Dragomir, decedat. Cum nu avea o pregătire muzicală specială 
si intelegind că trebuie să şi-o însușească, ia lecţii intensive de la Ot- 
tomar Neubner, fost organist și dirijor de cor la biserica romano-cato- 
lică din Sibiu. De altfel şi predecesorul său fusese ajutat din îndemnul 
lui Şaguna de muzicienii Zenker si Echsiager. Progresele rapide i-au în- 
găduit lui D. Cuntan să stăpînească bine alfabetul muzical, ceea ce i-a 
permis să introducă notele în studiul cîntărilor, folosindu-se de pian în 
orele de cînt bisericesc. Începe să transcrie cîntările vechi de la parohul 
loan Bobes din Boiţa. Lucrările sale adunate în volume: Liturghia. 
Sf. Ioan Gură de Aur, cor pe două voci; Cântările religioase, cor bárbá- 
tesc; Pricesne, Irmoase. Opera capitală a lui D. Cuntan rămîne: Ciniá- 
rile bisericești după melodiile celor opt glasuri ale bisericii ortodoxe, 
aranjate după „modelele“ cu tecst din „Octoih“, scrise cu semnele mu- 
zicii moderne, Viena, 1890. Sursa de informare asupra podobiilor a fost 
cantorul Simion Florea din Daneş, care funcţiona de cinci decenii. Vo- 
iumul are cinci părţi: I. Melodiile fundamentale ale celor opt glasuri, 
IL Podobiile, III. Svetilne, Polieleu, Tropare, Condace, IV. Cîntările Li- 
turghiei, V. Irmoasele Sărbătorilor domneşti. Publicarea Cântărilor bi- 
sericești s-a făcut numai după ce Zaharia Boiu si George Dima și-au 
dat avizul, deoarece ar putea servi la „...scopul regulărei cîntărilor“... ?58 

Tot D. Cuntan a publicat in 1903 Cîntările funebrale. Prin lucrá- 
rile sale, profesorul sibian a contribuit la sistematizarea si statuarea unui 
anumit tip de cintári in centrul Transilvaniei. 

În anii 1890—1893 Timotei Popovici a transpus pe note cintári 
din Minei, Triod, Irmoase, rămase in manuscrise ?39, 

După cum s-a arătat, pentru corurile înființate au fost compuse 
numeroase partituri. Dacă în cazul lui Musicescu, Morariu, Cuntan, Po- 
povici aportul muzicianului consta în transcrierea în notație lineará a 
unor cîntări existente si aranjarea lor la douá-patru voci, compoziţiile 
în stil religios ofereau prilejul etalării fanteziei creatoare, inventării unor 
noi cîntări, conform principiilor muzicii clasice. Metoda nu exelude va- 
lorificarea parţială a unor modele preexistente, sub forma citatului. Care 
sînt contribuţiile creatoare în acest domeniu, demne de retinut ? 

Alexandru Flechtenmacher compune Imnuri și Rugăciuni de Ioan 
Cartu (1870) deci, prelucrări ` Axioanele celor 12 praznice (1886); Edu- 
ard Wachmann : Liturghia pentru 2 voci; Repertoriul coral religios 
(1886) ; Din hymnurile Sfintei Liturghii (1886) ; Te Deum, Troparele în- 
vierii, Răspunsuri în do major pentru cor mixt, Heruvic în si bemol ma- 


258 Popa, Valeriu. Dimitrie Cunţan. in: Anuarul II, 1927—1937—1947. Şcoala 
Ortodoxă Română de cintáreti bisericeşti Dimitrie Cuntan din Sibiu. Suceava, Tip. 
Bucur Orendovici, 1947, p. 13. 

259 Poslusnicu, M. Gr., op. cit., p. 115. 
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jor, Liturghia Sf. loan Chrisostom. Despre piesele sale G. Misail, in Cul- 
tura muzicei in Tara noastră, scria cá sint concepute in stilul clasic, 
dovedind fantezie. „Din cauza admiratiei sale pentru clasicism, muzica 
sa e mai puţin gustată de publicul nostru“ 25. Cu alte cuvinte, muzica 
religioasă compusă de Ed. Wachmann este tributară canoanelor clasice, 
netinind seama de cîntările vehiculate, ceea ce l-a dus inevitabil la 
eclectism. Stephănescu a compus cinci liturghii, prima în 1872 fiind so- 
cotită că „... nu are stil religios“ 261. 

C. Porumbescu e autorul Condacului Maicii Domnului (1876), Cîn- 
tările Sf. Liturghii în do major, Priceasnă de Paști (1882), Axion de 
Rusalii (1882). Numeroase compoziţii cu caracter religios a compus 
G. Dima : Liturghia Sf. loan Gură de Aur, Cintári liturgice, Cintári fu- 
nebrale, Patru pricesne. Iacob Muresianu compune : Heruvic pentru cor 
bürbütesc (1868), Răspunsuri (1888). 

George Brătianu, cintáretul de operă, este si el autorul unei Li- 
turghii. Numeroase compoziţii religioase poartă semnătura lui Alexandru 
Podoleanu (30 august 1846—1907), care a compus citeva Liturghii, una 
în sol major, Troparele sărbătorilor împărătești, Ecteniile mari de după 
Evanghelie, Axioane prasnicale. Desi a urmărit înlăturarea stilului ru- 
sesc preconizat de Visarion, Podoleanu nu a reuşit să i se sustragă total. 
2 Liturghii, Heruvice, Axioane, Serviciul complet pentru cununie sint 
titlurile partiturilor lui George I. Mugur (1853 — 27 aprilie 1889). 
G. Misail dă o apreciere pozitivă corurilor sale religioase caracterizate 
printr-o „imaginaţie vie, o inspirație totdeauna fericită, o adîncă cu- 
noastere a legilor armoniei si compozitiunii^ 262, Au mai compus piese 
religioase şi G. Scheletti, Hibsch, Bunescu. În Transilvania de multă 
popularitate s-au bucurat Liturghiile lui Regensberger şi Randhartinger. 
Este interesant că Dr. Nicolae Popu îl preferă pe vienezul Randhartin- 
ger, autorul unei liturghii pentru românii lui Musicescu, deoarece în 
compoziţiile lui „... este un aglomeratu de acorde, fără a afla una din 
melodiile bisericeşti“ 269, 

Se întîlnesc apoi diferite lucrări mai puțin cunoscute, cum ar fi 
Cartea de muzică vocală a lui Ioan Semiu din Năsăud (1866); invátá- 
torul Traian Brătescu a compus o liturghie; Liturghia poporală de Ni- 
colae Stefu (4 decembrie 1855 — decembrie 1914), compusă in 1896 pentru 
coruri şcolare la două voci 2%, folosind desigur cîntările religioase sătești 
din zona Aradului. „România musicalá (1897, nr. 2, p. 11—12) reproduce 
articolul lui N. Stefu din „Tribuna poporului“ (An. I, 1897, nr. 3, p. 13) 
— Corurile de plugari, in care se aratá ráspindirea muzicii in satele 
românești din Transilvania. 


9 Lara Română“, București, An, I, 1880, nr. 26, p. 202. 
21 Misail, G, Cultura muzicii în fara noastră. În: „Lyra română“, Bucureşti, 
An. I, 1885, nr. 26, p. 202. 
262 Idem, nr. 27, p. 211. 
263 Popu, N. Dr. Disertaţiunea... op. cit., p. 2, 1871, 14 septembrie. 
291 Homescu, Radu. Învățătorul, compozitorul si publicistul arădan Nicolae 
Stefu (Nicu Stejărel). 1n: „Ziridava“, Arad, nr. III—IV, 1974, p. 269. 
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Trecerea in revistă a contribuţiilor la imbogátirea si modernizarea 
repertoriului denotă pe lîngă o mare cantitate de cîntări ce se schimbau 
necontenit, intr-atit de variate, încît nu se putea impune spre a forma 
un curent, un stil. Musicescu sesizeazá acest aspect prea pestrit al crea- 
tiei religioase, denumindu-l haos, altfel spus, ,citi compozitori, atitea 
stiluri“. „Nu cred, scria dirijorul corului Mitropoliei din Iași, cá în altă 
iară s-ar putea găsi mai multă varietate de stil în compoziţiile noastre 
bisericești, decit la noi. În bisericile noastre care au cor se pot auzi: 
simple combinaţii armonice, avînd la bază un bas cifrat; compoziţii în 
stilul modern al bisericii catolice, precum și în stilul italian de scenă; 
încercări de introducerea stilului national, prin figuri melodice popu- 
lare; pretenţii de cunoştinţe întinse muzicale, precum imitații, fughete, 
modulatiuni complicate etc., încercări de imitare a stilului adoptat de 
biserica ortodoxă rusă, compoziţii originale de ale autorilor străini, cu 
deosebire ruși, mai mult, se poate auzi chiar coruri profane cu text re- 
ligios...“ 265 

În aceeaşi ordine de idei se înscrie si constatarea asupra compo- 
zitiilor religioase intrate în repertoriul corurilor din Capitală, unde ori- 
cine remarcă „...discordanţa teribil de izbitoare ce există între cîntarea 
religioasă, faţă cu magnificenta și seriozitatea impunătoare a serviciului 
divin, si iasă din biserică scandalizat de indrázneata insultă ce se face 
sfintului locas prin introducerea unor hasmodioase cîntări fin de siè- 
cle“ 266. Sensul acestei critici poate fi văzut în sonoritátile noi armonice 
care, desigur, nu puteau fi prea îndrăzneţe, însă pentru urechile celor 
care frecventau bisericile păreau extrem de avansate. În orice caz, o 
constatare se impune : autoritatea bisericească nu s-a manifestat în nici 
un fel în ultimul pătrar, cu toate bunele intenţii disparate, lăsînd totul 
la voia întîmplării. Rezultatul a fost crearea unui spectru componistic 
inform, fără individualitate, neomogen si epigonic. 

Dar si in absenta unei muzici cultice de mare fortá emotionalá, 
reprezentativá, procesul modernizárii este evident, angrenînd resorturi 
multiple capabile in etapa urmátoare sá determine realizarea unui salt 
superior prin efectuarea sintezei dintre melodia psalticá si limbajul com- 
ponistic contemporan, oferind soluții originale de amplă rezonanţă si 
recunoaștere. 

G. Musicescu apare ca un deschizător de drum în privința armoni- 
zării cîntărilor noastre bisericești, deoarece, la fel ca si în domeniul mu- 
zicii populare, preconizează conceptul modal. „Cu armonizarea cintece- 
lor noastre melodice bisericești (psaltichia) nu s-a ocupat încă nimenea 
cu seriozitate, conform tonalitátii în care sunt scrise. Încercările ce s-au 
făcut de către unii de a subjuga melodiile bisericeşti (psaltice) modului 
major sau minor, nu prezintă nici un interes, căci dintr-un asemenea 
întreg armonic nu obţinem altă impresiune decit a majorului sau a mi- 


295 Musicescu, G. Studiu asupra corurilor bisericești. În: „Arta“, Iaşi, An II, 


1884, nr. 6, p. 45. 
266 Cîntarea bisericească. În: „România musicală“, București, An. VIII, 1897, 


nr. 21—22, p. 173—174. 
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norului, în care notele melodiei noastre rămîn numai ca note reale sau 
străine constituirii acordurilor completind armonia, iar impresiunea to- 
nalitátii dorice, lidice, eolice etc, ce produce melodia singură, se pierde 
cu totul“ 267, 

Cum Musicescu nu s-a mulţumit doar cu enunturi teoretice, în- 
seamnă că meritele sale devin şi mai însemnate prin propria-i creaţie 
unde armonizările modale îi conferă un farmec aparte. 

Tînărul D. G. Kiriac (născut in 6 martie 1866), care-şi făcea stu- 
diile în capitala Franţei, fiind și dirijorul capelei române, în două me- 
morii înaintate Ministerului Instrucțiunii Publice si Cultelor, îndemnat, 
după cum singur o spune, de Paul Vidal si Vincent d'Indy si, desigur, 
Bourgault-Ducoudray, să studieze cíntecul popular şi religios, propune 
— mai întîi în iunie 1897, si apoi la 10 septembrie 1898 — întocmirea 
unui studiu menit să demonstreze tipologia muzicii românești. 

În primul memoriu datînd din 1897 intenţiona studierea „formei, 
naturii si caracterului cîntecului bisericesc. Purificarea si înfrumuse- 
tarea lor... înlocuirea notatiei actuale“, deci psaltice, „defectuoasă și ne- 
sigură, prin cea lineară modernă...“ Introducerea polifonică sau aplica- 
rea armoniei la formele vechi melodice“, adică „crearea unei muzici co- 
rale religioase moderne în caracterul vechii muzici bisericești“. Actiu- 
nea e considerată „reformă“, singura capabilă să... „împace elementul 
tradiţional... cu limba muzicală modernă“. În sfîrşit, se oferea să pre- 
zinte exemple practice, adică compoziţii proprii, spre a-şi demonstra 
concepţia. Asemuieste această acțiune de modernizare cu introducerea 
limbii româneşti în ritual... „Eu am certitudinea — scrie Kiriac — de 
a fi dat, printr-un asemenea început, direcţia folositoare generațiilor 
viitoare“ 268, 

Într-un al doilea memoriu, tot din septembrie 1898, care reia idei 
din primul, alătură o schiţă de plan asupra Muzicii bisericeșii orientale. 
După ce înfățișează istoricul cîntecului bisericesc si împrejurările în 
care a ajuns pe meleagurile românești, D. G. Kiriac sistematizeazá ti- 
purile cunoscute : cîntecul plan, coralul palestrinian, coralul protestant 
și melodia bisericii ortodoxe. Defineste apoi melodica bisericii noastre 
și purcede la o comparație cu cîntecul gregorian. Punctul următor se 
referă la „părţi bune și frumoase“ şi la „neajunsurile cintecului biseri- 
cesc“. Nu arată calităţile, ci numai deficienţele, care constau în teoria 
și imprecizia notatiei. Se trasează procesul introducerii notatiei lineare 
moderne, şi avantajele pe care le oferă. Finalitatea studiului o vede în 
crearea unei „muzici corale moderne... în caracterul vechii muzici bi- 
sericești, inspirată de dinsa.. în aşa fel încît să se împace... elementul 


267 Musicescu, G, Studiu asupra corurilor bisericești, op. cit., 1885, nr, 7, p.54. 
268 Kiriac, D. OG Pagini de corespondenţă. Ediţie îngrijită, prefațată si adno- 
tată de Titus Moisescu. București, Edit. muzicală, 1974, p. 304—305. 
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traditional cu... limba muzicală modernă“ 269, in încheiere oferindu-se să 
compună si să armonizeze cîteva cintári. 

Indiscutabil, aceste proiecte neonorate au constituit premisa teo- 
retică pentru activitatea sa practică de mai tirziu, compunerea Litur- 
ghiei psaltice, sinteză stilistică de factură modernă, reiterind vechi me- 
lodii religioase românești. În acest sens, D. G. Kiriac a fost un vizionar, 
un mare deschizător de drum. 

În încheiere, un alt aspect. C. M. Cordoneanu sustine cu aplomb 
in revista „România musicalá^ propunerea de a se interveni radical in 
organizarea muzicii cultice prin introducerea orgii, care ar fi de naturá 
să confere serviciului un caracter mai festiv și grandios. În acest sens 
polemizează cu Badea Cireșeanu, care nu-i împărtășește opinia în vir- 
tutea tradiţiei... 270 


29 Smîntinescu, D. D. G. Kiriac despre cintarea bisericească orientală. In: 
Biserica ortodoxă română. Bucureşti, 1966, nr. 3—4, p. 394—402; Kiriac, D. G. 
Pagini de corespondenţă, op. cit., p. 311. 

270 Cordoneanu, C, M. Cíntarea vocală gi Biserica creștină ortodoxă. În: 
„România musicală“, Bucureşti, An. VI, 1895, nr. 10, p. 74—75. 


3. ACTIVITATEA MUZICOLOGICĂ 


Preocupările muzicale de natură teoretică devin o certitudine în 
a doua parte a secolului al XIX-lea. Proportional cu înfiriparea si dez- 
voltarea vieţii muzicale, cu sporirea încercărilor componistice se profi- 
lează o activitate critică, folclorică, didactică și istorică, a cărei finalitate 
se concentrează spre îndrumarea muzicii româneşti si satisfacerea aspi- 
raţiilor estetice ale publicului muzical. Am folosit în titlul acestui ca- 
pitol cuvîntul „muzicologic“. Termenul poate contraria fiind, după apa- 
rente, de origine mai recentă. Cu toate acestea, faptele rămîn fapte ` în 
primul număr al revistei „Doina“, în introducere, se foloseşte cuvîntul 
„musico-logi“, ceea ce înseamnă că activitatea depusă pe frontul gin- 
dirii muzicale avea în accepțiunea acelor ani greutate ştiinţifică t. 

Însemnătatea activităţii teoretice în ordinea artei muzicale nu este 
mai prejos de aceea obținută în alte compartimente. Asertiunea ar putea 
fi calificată drept hazardată, deoarece pînă si în zilele noastre se stie 
prea puţin despre strădaniile, de-a dreptul eroice, depuse pentru încro- 
pirea unei susținute mișcări de critică muzicală, ale cărei rezultate au 
fost determinate pentru progresul muzicii naționale. Aceleași eforturi 
s-au înregistrat în opera de notare a folclorului, ajungindu-se în ultimul 
deceniu la stadiul sintezelor, al valorificării sale științifice, rod al des- 
coperirii metodei optime de culegere. Se înmulțesc preocupările cu ca- 
racter teoretic şi didactic, concretizate în manuale uzuale, cu pretenţii 
de elaborare teoretică ; se conturează interes pentru problemele de is- 
torie și estetică, pentru popularizarea capodoperelor muzicii universale, 


1 Breazul, George. D. G. Kiriac. Ediţie îngrijită de Titus Moisescu. Bucu- 
resti, Edit. muzicală, 1973, p. 41. 
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pe másurá ce institutiile speciale create isi lárgesc sfera de cuprindere, 
perfectindu-si insági modalitatea interpretárii lor. 

Initiativele s-au desfásurat în sectorul muzicologic într-o manieră 
oarecum improvizatorică, în virtutea unor factori subiectivi, ce cumulau 
fericit cu cei obiectivi, atunci cînd se iveau condiţii propice de tipar și 
difuzare. Nimic din domeniul muzicologiei nu a fost organizat, subven- 
tionat, ceea ce a determinat instabilitatea si fluctuatia condeielor si 
preocupárilor. Tocmai acest aspect, aparent discontinuu, neorganizat, a 
făcut pe unii să-l neglijeze si chiar să-l subestimeze. Dar cercetarea 
atentă, ce uneşte punctele disparate, punindu-le cap la cap, duce la cu 
totul alte concluzii. Rivna precursorilor nostri a fost mai puternică decit 
intemperiile nefavorabile. Constiinta devenirii artistice muzicale, a ne- 
cesitátii elaborării unei concepţii proprii creaţiei, instituţiilor, într-un 
cuvint, a mișcării muzicale, a înlăturat piedicile, le-a dominat tem- 
porar, pentru ca în urma dificultăţilor să se destrame țesătura efectuată 
şi apoi, după o perioadă, să se reia din nou cu un plus de experienţă și 
hotárire. 

Muzicienii care au defrisat terenul teoretic in tara noastrá nu au 
fost profesioniști, adică specialisti, deoarece pe atunci nu existau ase- 
menea calificări. Nici criticii muzicali, cu stagiu la cotidiene, nu-și per- 
miteau luxul să se considere posesorii unei îndeletniciri stabile. În afara 
preocupărilor muzicologice, în mod neapărat trebuia să exercite profe- 
siunea de profesor, conducător de fanfară, scriitor, sau să dea lecţii 
particulare de muzică. Cu alte cuvinte, activităţile muzicologice nu do- 
bindiserá dreptul la existenţă. Pasiunea a dominat cadrul imediat, sacri- 
iiciul a triumfat. Spunem aceasta întrucît odată si odată, istoria trebuia 
să le facă dreptate. Proba muncii lor, a pasiunii pentru muzică, o oferă 
publicaţiile vremii, aceste surse de lumină, care dau măsura autentică 
a rolului activităţilor de rezonanţă muzicologică în panorama artistică 
a veacului trecut. Faptul cá minuitorii condeiului pe tárim muzical nu 
au beneficiat de independenţa disciplinei lor nu trebuie să ne mire, 
atita vreme cit nici compozitorii n-au putut trái din preocupările lor 
creatoare. Așadar, condiţiile au fost potrivnice oricărei îndeletniciri de 
creaţie în perimetrul muzicii, ceea ce a frînat procesul afirmării creaţiei 
şi muzicologiei, dar nu a putut nicidecum să-l stăvilească. 


CRITICA MUZICALĂ — MILITANT ACTIV PENTRU 
PROGRESUL MUZICII NOASTRE 


Condiţiile vitale ale existenței criticii muzicale erau cristalizate 
încă din perioada anterioară. O activitate muzicală relativ susţinută se 
înregistrase cu decenii în urmă, atît pe planul manifestărilor interpre- 
tative, cit si al creaţiei. Răminea încă în suspensie problema afirmării 
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criticilor muzicali, a acelor specialisti care să posede noțiuni de estetică 
muzicală, să manevreze cu ușurință mecanismul structurii interioare a 
operelor, să aibă noţiuni asupra interpretării, să stie să scrie. Se cerea 
totodată rezolvată problema cadrului în care se putea manifesta critica, 
mai precis, în publicaţii de specialitate si rubrici cu caracter de per- 
manentá în coloanele ziarelor cu tiraje mari. 

O mişcare muzicală nu poate fi considerată ca atare decit în mă- 
sura în care toate articulațiile compartimentelor sale funcționează per- 
fect, se sincronizeazá cu precizie. Un singur resort dacă nu merge, 
întregul aparat riscă să se deterioreze. Mișcarea muzicală din ţara 
noastră, din partea a doua a veacului trecut, a funcţionat multumitor, 
dacă nu chiar bine, cunoscind condiţiile grele în care s-a desfăşurat. De 
la o fază cu plăpinde începuturi, în care excelează criticul N. Filimon, 
se înregistrează dintr-odată un front larg, oferind o activitate publi- 
cistică de-a dreptul impresionantă. Se afirmă nume de critici noi, se abor- 
dează cele mai variate aspecte muzicale, se angajează polemici, se for- 
mulează idealuri estetice, se susţin initiative, se critică aspru tendințe 
negative. Într-un anumit fel, asistăm la manifestări eterogene cu nuanţe 
si valoare, alături de o activă peroratie pentru muzica românească. În 
focul confruntărilor se conturează principii estetice, în final plattorma 
teoretică si istorică a muzicii noastre. 

La avintul criticii muzicale românești au contribuit în bună parte 
mentorii periodicelor epocii cu caracter general (politic-cultural) care au 
înțeles necesitatea informării multiplane a cititorilor, implicit asupra 
vieţii muzicale. De aici, o anumită densitate a ştirilor privitoare la ma- 
nifestările cu caracter permanent : opera italiană, opera Română, con- 
certele simfonice, societăţile muzicale. Dintre cotidianele ce au reflec- 
tat în mod predilect mișcarea muzicală reținem ` Nafionalul, Buciumul, 
Țăranul român, Dimbovita, Journal de Bucarest, Pressa, Românul, Curie- 
rul de lassi, Familia, Epoca, Gazeta Transilvaniei, Telegraful román, 
Telegraphul, Dacia română, Tribuna, Unirea, Națiunea română, Dra- 
pelul, Albina, Timpul, Amicul poporului, Femeia română, Iris, Opiniunea 
constituțională, Omul din popor, Națiunea română, Reforma, Amicul 
familiei, Convorbiri literare, Revista nouă, Atheneul român, Federa- 
(iunea, România literară, Albina Pindului, Revista română, Orientul 
latin, Foaia familiei, Satyrul, Sionul românesc, Biserica ortodoxă ro- 
mână, Speranţia, Revista contemporană, Informatorul etc. 

La acestea se adaugă revistele de specialitate. În a doua parte a 
secolului XIX au apărut reviste cu profil exclusiv muzical, care 
şi-au propus sprijinirea, pe toate căile, a activității muzicale. Mai mult, 
aproape toate revistele oferă un material profesional si uman cit se 
poate de interesant și instructiv, articole de valoare istorică și estetică. 
Revistele muzicale, adevărate documentare de epocă, ar putea fi luate 
drept cronici scrise cu truda jertfei, cu sudoarea fruntii susținătorilor 
muzicii româneşti. Existenţa periodicelor muzicale marchează un pas 
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evident cátre maturizarea muzicii noastre, dovedind fortá, putere de cu- 
prindere si sinteză. În revistele muzicale se pun temeiurile gindirii mu- 
zicologice româneşti, se formuleazá principiile călăuzitoare ale activi- 
tátii creatoare și instituţionale 2. 


REVISTELE MUZICALE 


Musicul român este prima noastră revistă muzicală apărută la 
1 octombrie 1861, datorită psaltului si profesorului Oprea Dumitrescu, 
elev al lui Anton Pann. Cum nu cunoaștem decit primele două numere, 
este imposibil să precizăm durata apariţiei 3. Precizarea „va urma“, de 
la sfirşitul a trei articole din numărul al doilea (15 octombrie 1861), ne 
indreptáteste să deducem că periodicul lui Oprea Dumitrescu a avut si 
alte numere sau, în momentul tipăririi acestuia, erau proiectate. 

Subtitlul — „organ de publicitate musicalá^ — indică limpede pro- 
filul revistei. Mai explicit, „directorul si redactorul responsabil“ expune 
obiectivele publicaţiei în Anunciu : „De prisos crezind a recomanda ne- 
cesitatea ce avem de un Organ de publicitate musicală, ne mărginim 
numai a anunţa aici în puţine vorbe că scopul acestei foi va fi de a 
aduna toate cinturile Nationale si a le publica atit melodia, cit si poesia 
lor, aranjate ca sá se poatá cinta si vocal, si cu piano, precum de a 
propaga idei despre cunoștința acestei arte, traducindu-le deocamdată 
după scrierile renumitilor Autori străini... 

Vom trata și despre organizaţia muzicii Bisericesti, ce la noi se 
află cu totul in decadentá.* 

Așadar, trei obiective : publicarea melodiilor naţionale, populariza- 
rea muzicii și problemele muzicii bisericeşti. Oprea Dumitrescu face 
apel la muzicantii profesioniști să-l ajute la aranjarea melodiilor, dar 
nu a primit încă concursul şi roagă să i se trimită culegeri. Invocă spri- 
jin material, fágáduind că dacă va avea 300 de abonaţi, va edita foaia 
de trei ori lunar, iar dacă se va ajunge la 400, de patru ori. Așadar, 
o acţiune nobilă luată pe cont propriu de O. Dumitrescu, intelegátor si 
cunoscător al necesităţilor muzicale ale vremii. Telurile propuse sînt 
programatice, avind un caracter destul de limitat. Dar să admitem că si 
așa riscul si responsábilitatea asumate de O. Dumitrescu erau, în acea 
fază de pionierat, enorme dar meritorii. 


2 Retipárirea periodicelor muzicale ar fi de natură să evidentieze mai di- 
rect valoarea deosebită, istorică, artistică şi informativă pe care o reprezintă. 

3 Am descoperit Musicul român doar în fondul bibliotecii George Breazul, 
păstrat la Uniunea compozitorilor din Bucureşti, Aceasta înseamnă că eminentul 
muzicolog a cunoscut revista, deși, după cite ştim, nu a scris despre ea, Nu a 
fost pînă acum menţionată de nici un cercetător, crezindu-se cá prima revistă 
ar fi Eco musicale di Romania, apărută cu opt ani mai tîrziu. 
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Revista editată de Oprea Dumitrescu în 1851. 


200 O. L. Cosma 


Ce cuprind cele două numere ? Primul număr, pe lingă Anunciu, 
oferă două cîntece de T. Georgescu — voce şi acompaniament de pian : 
O abandonată şi M-ai trădat, ca apoi să insereze un fragment — capi- 
tolul întîi — din Principii elementare de muzică de F. L. Durand. Pe 
ultima pagină se publică articolul de popularizare : Despre muzică, con- 
tinind idei generale despre melodie, ritm, armonie, cîntare vocală si 
instrumentală. 

Numărul secund publică: despre voce, despre piano, cîntecul 
popular Măgurelele, aranjat de același T. Georgescu, capitole din Principe 
elementare ale musicii de F. L. Durand. Așadar, era o revistă de largă 
informare, urmărind educaţia muzicală. Nici un material cu referiri la 
viaţa muzicală, nici o cronică — și ne găseam doar în plină epocă de 
maturitate a publicisticii muzicale a. lui N. Filimon ! 

Cu toate aceste scăderi, revista lui Oprea Dumitrescu, tipărită în 
excelente condiţii grafice, rămîne importantă prin valoarea de pionier al 
publicisticii muzicale românești. Și aceasta reprezintă deja foarte mult ! 

Un alt periodic muzical, în adevăratul sens al cuvîntului, publi- 
catie sáptáminalá si apoi bilunará de muzică, belle-arte, teatruri si va- 
rietáti, este ,Eco musicale di Romania*, ce apare la Bucuresti in pe- 
rioada 4 octombrie 1869 — 11 martie 18714. Cu două luni înainte de a-și 
înceta apariţia, titlul devine: „Eco de Romania — ziar de notite poli- 
tice, muzică, belle-arte și varietăţi“. Directorul se indică prin inițialele 
A. I. (9), ca din anul II să se specifice: Maestrul Cav. I. Gargiulio, iar 
subdirector N. Tinc. Publicaţia era bilingvă, română și italiană, în co- 
loane paralele, inițiată probabil de emisarii operei italiene. Este curios 
cum în Introducţiune, primul număr, formulindu-se telurile publicaţiei, 
nu se pomenește nici un cuvînt despre muzica românească. Totul se 
prezintă la modul general, nelocalizat. Apárind la București, relatările 
din coloanele revistei au aplicare la realitatea vieții noastre muzicale. 
După ce se subliniază progresele înregistrate de presa politică şi se arată 
că în muzică nu dispunem de un organ publicitar, se subliniază impor- 
tanta artei muzicale ` „Astăzi știm cu toţii că muzica este unul din ele- 
mentele cele mai importante de civilizatiune ; pe aripile melodiei sufle- 
tului se înalţă spre ceruri, spre tot ce e mare si, răscolindu-ne inima, 
o poartă spre bine, o poartă spre regiunea abstractului, frumosului și 
binelui.“ 

În fond, „Eco musicale di Romania“ era o revistă ce urmărea spri- 
jinirea operei italiene, si, într-un sens larg, ráspindirea cultului pentru 
muzică. Un asemenea tel era important, am îndrăzni să afirmăm si su- 
ficient pentru acea vreme. Un periodic muzical sáptáminal de infor- 
matie constituia garantia avintului acestui domeniu în tara noastră, 
urmărind implicit progresele muzicii românești. În deceniul al șaptelea, 
pe plan teoretic asistăm la cristalizarea concepţiei dominate de ideea 

4 Cosma, Viorel. Bibliografia materiatutui muzical românesc din periodicele 
muzicale ale veacului al XIX-lea, vol. I—II. Bucureşti, 1958, ex. dactilografiat. 
Bibl. Uniunii compozitorilor, Bucureşti. 
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Primul număr al revistei „Eco musicale di Romania'' (1869) 
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muzicii nationale. Le vom intilni la N. Filimon, care în ultimii ani ai 
vietii, dupá ce sustinuse asiduu opera italianá, in paralel, devanseazá o 
serie de teze de reală forţă pentru mersul muzicii noastre. Alături de 
el, Pantazi Ghica afirmă frumuseţea muzicii românești, trasînd axa gus- 
tului muzical atunci cînd scria că „Românii preferă melodia lui Rossini 
care vorbeşte inimei, sonurilor grave ale lui Mozart, care vorbesc mai 
mult cugetărei, şi viilor accente ale lui Gretry, care excită impresiunea 
lui mai cu seamă asupra imaginaţiei...“ 5 Descriind o întîlnire la Paris 
ce a reunit personalităţi artistice de prima clasă, între care şi compo- 
zitorii Auber și Halevy, unde s-a discutat despre muzica românească, 
ascultîndu-se în interpretare pianistică ariile naționale culese de Ehrlich, 
P. Ghica arată că muzica românească profesionistă se află la început de 
drum, avînd o tradiţie bogată, un tezaur popular de o neobişnuită vi- 
goare și forţă poetică 9. 

Au existat însă și păreri defavorabile, care dovedesc necunoasterea 
fenomenului specific românesc, de tipul celei răspîndite de Al. Zisso, 
care aprecia în muzica românească numai culoarea locală: „Cîntecele 
noastre nationale sunt cu totul sărace de armonie, si melodia lor este 
cu totul monotonă; de unde provine aceasta ? Negresit, din lipsa şti- 
intei muzicale.“ Mai departe scrie : „...îndată ce aceste melodii fură tra- 
tate într-un mod mai savant, pierdură monotonia lor, dar tot-deodatá 
şi culoarea locală, singurul lor merit...“ 7 

Datorită necunoașterii si nestudierii muzicii românești, cînd nea- 
profundarea structurii ei permitea cele mai curioase afirmaţii, linia pe- 
riodicului „Eco musicale di Romania“ se poate explica. Glasurile an- 
gajate într-o caldă pledoarie pentru dezvoltarea muzicii românești erau 
încă puţine si lipsite de răsunet larg. În paginile revistei „Eco musi- 
cale di Romania“, în cronica la Sentinela Română de G. Stephănescu, 
citim de pildă că lucrarea „are idei de multă distincţie...“ (nr. 5—1869) ; 
în cronica la spectacolul Teatrului Naţional (1869, nr. 7), subliniindu-se 
că Flechtenmacher ,..stia să se inspire din cîntecele noastre nationale" ; 
despre muzica baletului Doamna cu părul de aur de L. Wiest (1870, 
nr. 15) sau pledoaria pentru încurajarea artiştilor români (1869, nr. 12). 

Indiscutabil, „Eco musicale di Romania“ a avut un rol important 
în formarea gustului muzical al publicului românesc, în răspîndirea la 
noi în ţară de informații privitoare la muzica de pretutindeni a epocii. 

Acestea, ca și apariţia unor articole cu tematică largă muzicală, 
publicate în periodicele cu caracter literar şi politic, vor pregăti asaltul. 
de mai tirziu, care se va produce si pe tárim muzical, după cucerirea. 
independenței. Dintr-odată, focarul atenţiei se concentrează asupra mu- 
zicii naționale ! Semnalul îl dă „Lyra Română“ — foaie muzicală şi 


5 Ghica, Pantazi. Convorbiri. „Revista Contimporanul“, București, 1874, nr. 4, 
p. 328, Aici se arată că Auber voia să compună o operă pe libretul lui Al. Dumas- 
tatál, valorificind legenda Mănăstirii Argeșului. 

6 Idem, p. 330. 

1 Zisso, Al. Art. cit., ,Dimbovita", 1860, 19 octombrie, 
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În 1879 apare revista Lyra Română. 
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literară“, publicată la București, sáptáminal, în perioada 2 decembrie 
1879—31 octombrie 1880. Ion Vasilescu e indicat pe copertă director si 
proprietar. În scurta sa apariție, „Lyra română“ a jucat un rol de seamă 
în formarea muzicii naţionale. „Muzica este unul dintre cele mai pu- 
ternice elemente ale civilizatiunei^ — este ideea cu care debutează 
Precuvîntarea numărului inaugural, indicîndu-se finalitatea pentru care 
militează ` „Încă un interes care-l avem pentru a începe o desteptare 
în domeniul artei este acela al muzicei noastre naţionale, al geniului și 
originalității cintecelor noastre“. Redacţiunea, semnatara articolului, 
arată necesitatea cunoașterii trecutului nostru muzical „intunecat“, ple- 
dînd pentru efectuarea unor pași în această direcţie incognito, despre 
care ştim puţine lucruri din cronici si de la Cantemir. Aceste scrieri 
însă sînt nesemnificative deoarece nu răspund la întrebarea : „ce fel era 
această muzică (veche românească), în ce chip originalitatea noastră se 
arată prin muzică si cu ce se deosebeşte ea de a celorlalte naţiuni!“ 
„Ceea ce dorim și pretindem a face printr-acest ziar, este a umple una 
din lacunele care fac imposibilă orice investigatiune critică, care tine 
inlántuitá orice minte îndrăzneață ` este a oferi ceea ce nu vedem ofe- 
rindu-ni-se de nicăieri ; este a prepara terenul acelora care ar dori să 
înceapă un asemenea pelerinagiu, de atita importanţă pentru muzică și 
pentru cunoașterea nationalitátii noastre ` este in fine de a da o cirmá 
puternică si sigură cugetărei care ar dori să se avinte pe această mare 
fără de sfîrşit; este a pune cornul în mina acelora care ar dori să dea 
alarma desteptárii muzicei noastre nationale. Generatiunile care vor 
urma generatiunei noastre vor vedea mai departe, si nu stim dacá e 
destul o singurá generatiune, pentru a putea vedea atit de departe! 
Jatá unul din scopurile frumoase ce „Lyra Română“ isi propune să 
urmărească.“ 8 

Programul astfel enunțat va fi urmărit cu consecvență, îndeosebi 
în materialele semnate de CG Misail si T. Ionescu, axate pe subiecte 
muzicale românești. 

În Convorbiri muzicale se adresa un îndemn la muncă pentru a ne 
autodepási. „Să ne descoperim dar, fixind privirile noastre asupra viito- 
rului. Avem toată raţiunea de a fi inferiori în muzică, dar n-avem 
dreptul de a rămîne pururea astfel. Pe acest tárim să ne muncim a 
merge cu perseverenţă“ 9. 

În paginile revistei se puteau citi numeroase articole despre mu- 
zica europeană, se prezentau sistematic portrete biografice ale marilor 
compozitori, se prezentau cu lux de amănunte marile capodopere. În 
acelaşi context se înscrie și acţiunea de informare teoretică prin ample 
relatări sau extrase din lucrările muzicologice apărute peste hotare. 
Bunáoará, „Lyra română“ publică consecutiv fragmente din Starea ge- 


8 *** Precuvîntare. În: „Lyra Română“, Bucureşti, 1879, nr. 1, 2 decem- 


brie, pag. 1—2, 
? M. Convorbiri muzicale, in: „Lyra Română“, București, An. II, 1880, 


nr. 11, p. 87. 
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nerală a muzicei de F. I. Fétis. Această linie a fost continuată în revis- 
tele ce și-au făcut apariţia ulterior. În „România musicală“ s-au expus 
principiile de „Armonie, contrapunct și fugă“ ale lucrării lui Alfred 
Richter. 

La laşi, la 10 septembrie 1883, apare revista bilunară „Arta“ care, 
începînd cu nr. 9 din 10 ianuarie 1884, are încrustat pe frontispiciu „re- 
vistă teatrală și muzicală“, ca de la nr. 14, din 25 martie 1884, să ră- 
mină „revistă muzicală“. Apariţia revistei este curmată la 15 septem- 
brie 1885, ca să renască, pentru scurt timp, după aproape un deceniu, 


La Iași se publică revista muzicală Arta. 
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la 1 ianuarie 1894 pînă in iunie 1896. În fruntea ei s-a aflat Titus Cerne, 
muzician apreciat, autor a numeroase cronici și articole. 

„Arta“ declară sprijinirea muzicii românești, ceea ce si realizează 
în cronici ample, prilejuite îndeosebi de reprezentarea unor creaţii li- 
rice ale lui Ed. Caudella si Tudor Flondor. O pondere considerabilă o 
deţin materialele ce reflectă viaţa muzicală ieșeană, demonstrind incu- 
rajarea talentelor si iniţiativelor locale. Sint bogate relatările privind 
manifestările muzicale din alte părți si informaţiile asupra succeselor 
cintáretilor nostri peste hotare. Un alt sector, mai timid, dar totuşi 
existent, se referă la studiile de sinteză, cu caracter teoretic, din care 
în prim plan se situează Nationalism sau cîntecele populare de G. Musi- 
cescu, urmat de o discuţie referitoare la modalitatea naţională a mu- 
zicii noastre. 

Serioase şi vii, oferind numeroase informaţii dar mai ales o con- 
ceptie în chestiunea tratată, sînt şi alte studii ori intervenţii ale lui 
G. Musicescu, unele foarte polemice, dintre care mai remarcăm serialul 
Studii asupra cântărilor bisericești, 5000 lei noi! Dat fiind că aproape 
nu există număr de revistă în care să nu se insereze o pagină semnată 
de G. Musicescu, se poate spune că dirijorul si compozitorul ieșean a 
fost cel mai activ colaborator al „Artei“, etalindu-si cu virtuozitate 
și dezinvoltură talentul muzicologic. 

„Doina“ este titlul revistei muzicale bucureştene editată din ini- 
tiativa si sub conducerea lui G. Bărcănescu, avind specificat „foaie mu- 
zicală si literară“, iar apoi „revistă artistică şi literară — Muzică 
— Teatru — Arte frumoase“. Debutează la 22 ianuarie 1884 pinà la 
5 mai 1886. O a doua serie apare pentru o lună, la 1 octombrie 1886, 
printre colaboratorii revistei, mai corect spus, redactor literar este Iuliu 
P. Roşca si apoi A. Lupul Antonescu 10°, În Prospectu introductiv, al 
cărui scop este lansarea unui apel adresat tuturor acelor ce doresc dez- 
voltarea „Musicei noastre Române“, citim rosturile acestei publicatii, 
apărută la îndemnul mai multor „cunoscuţi și amici din toate părțile 
locuite de Români“. 

„Acest format, sperăm, bazati pe ferma hotárire ce am luat, cá va 
forma în viitor baza unui Jurnal Muzical, care va cuprinde scrierile 
celor mai distinși Muzico-logi, cu privire la muzica română (s.n), va 
cuprinde producţiile muzicale ale celor mai distinși compozitori, va cu- 
prinde felurite melodii populare, dezbrăcate de toate influențele 
streine...“ 11, Prin urmare, s-au încurajat scrierile muzicologice si acti- 
vitatea componistică. În aceeaşi măsură, în „prospect“ se trasează liniile 
de perspectivă ce vizează toate compartimentele vieţii muzicale, excelind 
activitatea trupelor lirice. 

Adoptarea denumirii era justificată, deoarece Doina este  ,po- 
doaba melodiilor române, este numele jurnalului: nostru — melodie 


10 Alături de C. Bărcănescu figurează ca director, în perioada 5 februarie 
— 5 iunie 1886, si C. Gebauer, iar la 1 octombrie 1886, G. Ionescu-Gion. 
11 Prospectu. În: „Doina“, Bucureşti, 1884, nr. 1, 22 ianuarie, p. 1. 
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plácutá tuturor, cáci prin ea se exprimá nobilele sentimente si marea 
aptitudine ce are Románul pentru muzicá*. 

O ilustrare a atitudinii sale critice o serveste un material publicat 
cu ocazia infiintárii la Bucuresti a Societátii wagneriene, punindu-se in 
discuţie dacă maestrul are nevoie de o propagandă atit de bine regizată 
în cadrul societăţii ,..ori Wagner este mare prin el însuşi si in cazul 
acesta nu are trebuintá de cei mici, cari din momentul acesta sint da- 
tori să-l asculte ; ori s-a popotat in opinia publică prin mijloace de acele 
străine adevăratului geniu muzical și atunci cinstea ce i se face e 
nemeritată si probează slăbiciune“ 12. 

Iniţiativa lui Stephănescu de afirmare a Operei Române găsește 
un ecou puternic în coloanele acestei reviste. Se emit teze de esenţă 
estetică, se face o largă informare muzicală internaţională. Consideraţii 
asupra rolului unei reviste muzicale se pot citi si în articole cu altă 
destinaţie. Astfel, în ,Reflectiuni asupra mișcării musicale la noi cu 
ocaziunea concertelor simfonice“ 13 se poate citi: „Rolul unui ziar în 
materie de gust public se mărginește numai în a lupta pentru a ajunge 
să înlesnească tuturor mijloacele de a putea să asculte, cu puţine sacri- 
ficiuri, o muzică bună, o muzică care să vorbească sufletului...“ Cu alte 
cuvinte, sarcina „Doinei“ este de a contribui la dobîndirea vieţii mu- 
zicale, prin articole critice, printr-o atentă îndrumare a gustului pu- 
blicului meloman, conform ideii că „necesitățile omului stau în strinsá 
legătură cu gradul lui de cultură“ 14. 

Urmărind, filă de filă, numerele acestei reviste, dar si ale altora, 
se constată spectrul variat al tematicii abordate, multiplele aspecte care 
au intrat în orbita colaboratorilor, dorința fierbinte de a promova mu- 
zica bună in sens larg, si în sens restrins, muzica românească. 

Același imperativ l-a ghidat si pe Iacob Muresianu, fondatorul 
primei reviste muzicale transilvănene, „Musa română“, apărută la Blaj 15. 
Condiţiile în care acționau românii transilvăneni erau cu totul deosebite 
de cele din alte provincii. Lupta pentru libertate naţională polarizează 
toate activităţile intelectuale. Hotárindu-se să tipărească o revistă mu- 
zicală în limba română, Iacob Muresianu era conştient că trebuie să ac- 
ționeze în condiţii vitrege, datorate în primul rînd inexistentei unei 
ample vieți muzicale la Blaj, focarul culturii românești. În consecinţă, 
însuși profilul revistei va fi deturnat. „Musa română“ nu va fi o publi- 
catie muzicologicá, desi cuprinde articole si rubrici cu știri muzicale, 
ci o foaie muzicală de repertoriu, conținînd piese, compoziţii, prelucrări 
de melodii populare sau miniaturi de salon destinate pianului, instru- 
mentul cel mai răspîndit în casele intelectualilor români. Aşadar, scopul 


12 Societatea wagneriană. În: „Doina“, Bucureşti, An, I, 1884, nr. 9, p. 2. 

13 „Doina“, An. I, 1884, nr. 7, 4 martie, p. 2. 

14 „Doina“, idem, p. 1. 

15 Anul I — 1 ianuarie — 31 decembrie 1882; An. II, 1 ian. — 31 dec. 1894 ; 
An III, 1 ian. — 1 sept. 1895; An, IV, 1 martie 1906 — 1 martie 1907. În anul IV al 
editárii, I. Muresianu rămîne redactor, iar director a fiintat Dr. Eugen Solomon. 
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urmărit de Iacob Muresianu a fost de a promova cultivarea muzicii în 
societatea românească, deoarece „muzica a devenit unul din cei mai 
puternici factori de civilizatiune", de a ráspindi gustul pentru muzica 
națională, ca în acest mod, conștiința románitátii să fie susținută si prin 
mijloace muzicale ! 

Iacob Muresianu are marele merit că afirmă in 1888 interesul 
pentru muzica populară, subliniindu-i rolul în edificarea muzicii culte. 
„În popor deci trebuie să căutăm originea acestor nenumărate cîntece. 
doine, salturi şi hore, din popor trebuie ele culese, bine studiate după 
caracter şi datini, si apoi prelucrate după regulele armoniei si date 
publicităţii. Fácind aceasta, de o parte nepretuitul tezaur al muzicii 
noastre nationale se va conserva pentru totdeauna si astfel nu se va 
mai intimpla ceea ce s-a intimplat in timpurile trecute, ca o parte in- 
semnată din acest tezaur să se piardă si să dispară cu totul; de altă 
parte, străinii vor putea să admire frumuseţea si bogăţia acestui tezaur“. 

Extrem de important ni se pare faptul că în mod declarat se enunţă 
postulatul încurajării și difuzării creaţiei autohtone, făcîndu-se propa- 
gandă culturii românești peste graniţă. „Vom publica tot felul de bu- 
cáti.. alcătuite din cîntecele populare pentru muzică în formă de: fan- 
tezii, capriciuri, rapsodii, concerte etc. ... Numai aşa se va putea 
răspîndi muzica noastră naţională, nu numai printre noi, ci chiar si 
între streini, şi numai astfel se va manifestaa înaintea tuturora o notă 
caracteristică a individualitátii noastre naţionale“ 16. 

Un alt obiectiv urmărit de „Musa română“, de asemenea enunțat 
în primul număr, este publicarea a „...cîteva coloane text de literatură 
muzicală (muzicologie, n.n.), cu scop de a excita interesul şi a da publi- 
cului laic indispensabile cunoștințe despre muzică, de la care nu se 
sustrage nici un om cult, precum și a-l pregăti pentru justa apreciere 
a muzicii in genere si in special a muzicii române“. Tinta finală este 
astfel formulată : ,..de a conlucra cu modestele ei puteri la edificiul 
măreț al muzicii nationale — la muzica clasică română — ca singurul 
scop la care trebuie să tinteascá muzica noastră naţională“ 17. 

În aceste rînduri găsim pentru prima oară spusă cu claritate ideea 
de şcoală muzicală naţională — precizindu-se cá este vorba de „muzica 
clasică română“. Cu alte cuvinte, în toate părţile românești se desfășura 
aceeaşi mișcare muzicală unică, de înfiripare si fondare a școlii muzicale 
naționale. 

Programul „Musei române“ era foarte limpede conceput, vizind 
patru puncte : a) culegerea si notarea melodiilor populare; b) tipărirea 
și impunerea creaţiei nationale inspirată din folclor ; c) cultivarea muzicii 
bisericeşti si d) includerea unor scrieri muzicologice scurte destinate 
educării cititorilor. 


16 [Muresianu, lacob] Precuvîntare. În: Musa română, Blaj, An. I, 1888, 


nr. 1, p. 1 si continuare la 16. 
11  [Muresianu, Iacob]. Precuvîntare, op. cit. p. 16. 
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Greutátile cu care a avut de luptat Iacob Muresianu au fost cople- 
sitoare. În special cele politice si materiale. Astfel se explică convulsiile 
revistei, soldate cu apariţii intermitente, cu mari perioade de tăcere: 
1888, 1894—1895, 1906—1907, cuprinzind o perioadă de aproape două 


Musa Română publicată, la Blaj de I. Muresianu. l 


decenii. Formația compozitoriceascá a lui I. Muresianu a predominat si 
determinat profilul „Musei române“. Această foaie de tipărituri mu- 
zicale, si în subsidiar cu veleitáti muzicologice, a jucat un rol uriaș în 
sudarea forțelor creatoare muzicale transilvănene, imprimînd o orientare 
fermă către cultul muzicii nationale. 

Cea mai impunătoare revistă muzicală românească din secolul trecut 
rámine „România musicală“, atit ca nivel muzicologic, cît si ca existenţă, 
din 1 martie 1890 și pinà la 28 decembrie 1904. Meritul publicării acestei 
reviste artistice-literare revine în întregime directorului ei Constantin M. 
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Cordoneanu, reputat critic muzical, apoi si redactorilor V. Grigorescu- 
Elvir, Iuliu P. Roșca, Ilie Demetrescu, Bosini Bazin si Nicolae Tinc. 

Scopul suprem care a determinat aparitia revistei provine din ne- 
multumirea muzicienilor fatá de stadiul artei noastre sonore, din ati- 
tudinea protestatará a cărturarilor care nu puteau rămine indiferenti la 
ritmul lent al progreselor in sfera muzicalá. Ideea insuficientelor pro- 
grese în acest domeniu va fi tot mai des vehiculată după anul 1880, 
ajungînd să fie imprimată pe efigia revistei in acel cuvînt Către ce- 
titori : „Noi ceştia care am luat sarcina ca să arătăm în ce hal ne aflăm, 
atît moral cit si intelectual cu arta muzicală, dám la lumină primul nu- 
măr din noul născut, cu numele de „România musicală“, si suntem ho- 
táriti a sprijini cit puterile ne va permite, această mult prigonită artă, 
și a arăta cari sunt adevăratele cauze cari împiedecă la noi dezvoltarea 
artei muzicale“ 18, 

În cuvîntul introductiv nu se vorbește de muzica naţională. Pro- 
blema stadiului dezvoltării preocupă în primul rînd pe autorii ,Romá- 
niei musicale^, nesatisfácuti de dinamismul dezvoltării artei sonore la 
noi, alarmati de numeroasele cauze care frineazá mersul acestei arte in 
societatea românească. Faptul că de la cuvinte înalte cu substrat pa- 
triotic general se ajunge la probleme de conţinut, de calitate şi nivel 
demonstrează din plin cá ne găsim într-o fază superioară primelor în- 
ceputuri. În fond, instituţiile noastre, conservatorul, Societatea filarmo- 
nică nu își socotesc anii de existenţă, ci deceniile, iar artiştii români 
încep să impinzeascá orașele europene de tradiție. Bucureștii, in special. 
apare organic integrat reţelei muzicale internaţionale, avînd schimburi 
numeroase de interpreţi. Dacă la acestea vom adăuga emanciparea pu- 
blicului meloman, apariţia unei pleiade de compozitori autohtoni dornici 
să impună creaţia profesionistă originală, vom înţelege deindatá că nu 
se mai puteau tolera carentele calitative existente în sfera muzicală. 
Adoptarea unei atitudini critice pledează de la sine pentru o matu- 
rizare a domeniului artistic. Viciile nu vor putea fi curmate dintr-odată. 
Dar începutul îl face în mod sistematic „România musicală“, revistă 
bilunară, cu un număr de circa patru pagini şi mai ales cu o tematică 
extrem de cuprinzătoare și variată, avînd articole bine scrise, dintre 
care nu puţine vor avea un îndrăzneț caracter polemic, imprimat de 
C. M. Cordoneanu. Discuţiile vii, în contradictoriu, avînd ca obiect o 
anumită stare de lucruri ce nu mai poate fi acceptată, sau confruntările 
estetice purtate în problemele esenţiale ale modalităţii de realizare a 
climatului national — se întîlnesc destul de frecvent, impresionind prin 
amprenta lor deschisă și militantă. 

Fire polemică, frámintat de neajunsurile care zágázuiau avintul 
muzicii româneşti, redactorul „României musicale“ a manifestat o cons- 
tantă idiosincrazie pentru aproape tot ce făcea şi se raporta la Eduard 
Wachmann. Decurge o puternică notă subiectivă în această direcţie, 
constanta cu care revin articolele ce-l vizau direct pe directorul con- 


18 [Cordoneanu, C. M.] Destinafiunea muzicei, către cetitori. In: „România 
musicalá", București, 1890, nr. 1, 1 martie. 
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servatorului si dirijorul Societátii simfonice demonstreazá cá era vorba 
de o campanie conștientă de discreditare. Astăzi numeroasele articole 
cu destinaţia Ed. Wachmann, pe lîngă faptul că relevă aspectele nega- 
tive ale vieţii muzicale de atunci, generează o senzaţie de amărăciune, 
de oboseală și subiectivism, care nu intră în totalitate în zona meritorie 
a revistei. 

Cu toate acestea, „România musicală“ a fost o revistă serioasă, de 
înalt nivel științific, oglindind multiple preocupări cu caracter teoretic. 


România musicală — prestigioasa revistă editată de C.M. Cordoneanu. 
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Ce altfel reprezintă studiile despre ideea muzicală, despre melodie, despre 
arta dirijorală, despre creaţia modernă, noțiunea de stil în muzică? 
Printre autorii revistei se află şi nume prestigioase ca L. A. Bourgault- 
Ducoudray, scriind despre Cântarea bisericească orientală. Prin diversi- 
iatea problemelor abordate colecția „României musicale“ merită a fi 
citită ca o carte de specialitate, ca o lucrare de sine stătătoare, oferind 
motive de reflecţii si reale invátáminte. 

Dacă am alătura anii aparitiilor diverselor reviste, am obține o 
acoperire a perioadei prin periodice muzicale, fără însă a putea spune 
că se pot elimina discontinuitátile. Acestea dispar abia atunci cînd re- 
vistelor muzicale li se alătură activitatea critică (de cronică), din ziarele 
epocii. Coroborind sursele si zonele de manifestare a publicisticii mu- 
zicale se demonstrează, fără drept de apel, existenţa unui front muzi- 
cologic, îndeosebi de critică, de amploare apreciabilă. 

Înainte de a trece în revistă personalităţile mai importante care 
s-au îndeletnicit cu critica muzicală, simţim nevoia unor considerații 
generale asupra tematicii diverse abordate. Datorită multiplelor probleme, 
revistele au caracterul unor adevărate cronici muzicale. în sensul reflec- 
tării bogate a totalitátii cimpului vast de aspecte specifice epocii. Cercul 
tematic, netinind cont de o anumită revistă, ci în summum, se axează 
pe problemele actuale ale vieţii muzicale, prin articole de îndrumare 
estetică, de organizare, de atitudine, de susținere a unor iniţiative orga- 
nizatorice ; problemele învățămîntului muzical, manifestările curente ale 
formatiilor muzicale (opera italiană, opera română, concerte muzicale) ; 
cronici asupra unor creaţii autohtone ; popularizarea figurilor marcante 
de muzicieni străini si, spre sfîrşitul perioadei noastre, și români; pro- 
bleme teoretice, didactice (inclusiv tratate muzicale de peste hotare), 
ample informaţii muzicale din străinătate și din ţară. De subliniat că 
viața muzicală din Transilvania deține primatul în această ordine de 
idei, „România musicală“ avînd o rubrică permanentă intitulată De 
peste Carpaţi. În sfîrşit, în reviste se puteau citi diferite ştiri, infor- 
matt, anunţuri. Nu am cuprins in tematica generală decit acele cate- 
gorii ce s-au impus constant. Dar n-au lipsit rubrici dedicate succeselor 
cintáretilor români, cu ample extrase din presă despre interpretarea mu- 
zicală, nici articolele cu profil istoric ori materiale, consacrate mișcării 
de amatori, respectiv societăţilor si reuniunilor muzicale. 

Deși nu au fundamentare teoretică, totuşi în revistele muzicale 
găsim studii cu profil istoric asupra muzicii românești, cu profil bizan- 
tinologic, folcloristic si teoretic. Prin urmare, încercările de sistemati- 
zare a muzicologiei contemporane vor trebui să acorde în viitor spaţiul 
cuvenit devenirilor din ultima parte a secolului trecut, şi chiar anterior, 
extinzindu-se perimetrul istoric al științei muzicale conform reamtăţii 
obiective. 

Merită subliniat că problemele muzicii contemporane, căutările sti- 
listice au fost în permanență în cîmpul vizual al revistelor. Fenomenul 
wagnerian, atît de prezent în conștiința societăţii epocii, avînd aderenti 
și detractori, a fost amplu reflectat, sustinindu-se sau nu estetica si 
dramaturgia sa. Se citează părerile unor muzicieni (Gounod) despre 
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„muzica viitorului“, se efectuează ample descrieri ale lucrărilor maestru- 
lui de la Bayreuth, citindu-se declaraţii de admiraţie sau injuriile pro- 
fanatorilor, dindu-se ample informaţii despre fenomenul wagnerian în 
totalitatea sa. Se tipăresc materiale despre „muzica modernă“ si despre 
noile creaţii ale maeștrilor consacraţi de peste hotare. 

Muzicii românești i se acordă un loc de frunte, teatrul muzical 
fiind probabil favorizat, deducindu-se cu uşurinţă cá acest gen era 
ce! mai îndrăgit. Numeroase cronici si articole de diferite profiluri se 
inserează cu regularitate pe alte teme de viață muzicală. Din păcate, 
problemele de compoziiie românească sînt flori rare în revistele muzi- 
cale. Este adevărat că articole despre o anumită creaţie reprezentată se 
puteau citi. Dar aceste articole sînt de fapt relatări, impresii, observaţii 
pe marginea spectacolelor lirice oferite publicului. Se va insista în- 
deosebi asupra aspectelor ce decurg din complexitatea factorilor spec- 
tacolului muzical si în mai mică măsură se vor aborda componentele 
componistice. Prin urmare, analizele lucrărilor muzicale lipsesc sau ne 
apar astăzi modeste. De asemeni și studiile cu caracter generalizator 
asupra direcției mișcării noastre componistice. Este adevărat cá în unele 
reviste („Lyra română“, „Musa română“) se tipăreau cu regularitate 
piese muzicale scurte (instrumentale si vocale, cu acompaniament de 
pian), datorate muzicienilor noștri, cu sau fără contingente cu melosul 
folcloric. Piesele respective reprezentau compoziţii cu o destinaţie ime- 
diată, integrindu-se în domeniul muzicii de salon (de cameră) și lejer. 
Aceste compoziţii (de cele mai multe ori pseudocompozitii) nu reprezen- 
tau lucrări de importanță. În consecință, preocupările revistelor pentru 
o creaţie utilitará au predominat. 

Se naște întrebarea dacă sărăcăcioasa reflectare a problemelor de 
compoziţie nu se explică în fond prin insignifiantele preocupări în 
această zonă. Dacă nu am cunoaște numele compozitorilor și mai ales 
numărul relativ însemnat de lucrări, am fi constrinsi să acceptăm această 
ipoteză. Dar avind în față panorama diversă și suficient de amplă a 
orizontului creaţiei nu reuşim decît să credem că a existat un slab in- 
teres pentru problema esenţială a muzicii noastre, pentru creaţie. Aceasta 
se explică prin neîncrederea multor muzicieni, intelectuali şi funcționari 
oficiali, în forţele creatoare autohtone. Decurge o atitudine de ignorare 
a tot ceea ce e original și plămădit la noi. Si în celelalte sectoare consta- 
tám această rezervă, reticentá, determinind articole de repros pentru cá 
nu se acorda creditul necesar artistilor románi sau se pretuiau numai 
după ce dobindeau succese răsunătoare în străinătate. 

Numărul relativ restrîns de articole marcante asupra fenomenului 
de creaţie nu a avut darul să impulsioneze acest sector, să-l susţină si 
impună în cercurile artistice şi melomane. Abia către sfirșitul perioadei 
se produce o schimbare de optică, o dată cu apariţia creaţiei lui Musi- 
cescu, Dima, Caudella și apoi Enescu. De subliniat că articolele din re- 
vistele muzicale sînt minoritare faţă de articolele apărute in presa pri- 
vitoare la compoziţiile autohtone. Puţine sînt de asemenea şi articolele 
de directionare a creaţiei românești ce indicau calea de urmat, modali- 
tatea obținerii expresiei nationale si, concomitent, universale. 
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PERSONALITĂŢILE CARE AU ILUSTRAT 
CRITICA MUZICALĂ 


Reţine atenţia faptul că reprezentanţii criticii muzicale au abor- 
dat aspectele esențiale ale muzicii românești. Pe acest ogor s-au mani- 
festat personalitățile proeminente, reuşind să fie originali si nu simpli 
compilatori. Măsura în care au știut să demonstreze profunzime, con- 
secvență și perspicacitate a determinat gradul insemnátàátii respectivei 
personalități. Desi problemele de creație au fost trecute pe un plan se- 
cundar față de cele interpretative sau de altă natură, totuși, în rîndurile 
ce urmează, vom insista mai ales asupra acestora, pentru că sînt esen- 
tiale. Din această cauză, s-ar putea deturna echilibrul real existent in 
acea fază între diferitele compartimente tematice abordate. Cu toate 
acestea, vom accentua zone, nu pentru a le reliefa ostentativ, ci pentru 
că determină nemijlocit conceptul istoric, trasind linia evolutivă a mu- 
zicii noastre, 


N. FILIMON 


Nicolae Filimon manifestă, după 1859, o preocupare tot mai sus- 
tinută pentru muzica românească, desi nu-și dezice admiraţia pentru 
opera italiană. De unde înainte se delecta aproape exclusiv cu ariile 
operelor italiene, atit de zelos propagate, în ultimii ani ai vieţii inte- 
lege că producţiile muzicale importate, oricît de strălucite ar fi, nu pot 
înlocui la infinit creația și manifestările artistice autohtone. 

Trei compozitori români au beneficiat de atenția lui N. Filimon: 
Al. Flechtenmacher, IL. A. Wachmann si A. T. Zisso. Opiniile criticului 
referitoare la compoziţiile acestora sînt cuprinse in cronicile de spectacol 
ale trupelor românești si, în cazul lui Zisso, ale operei italiene. 

Pentru Alexandru Flechtenmacher, Filimon are cuvinte de ad- 
miratie. „Muzica Cîrlanilor este compusă de domnul Flechtenmacher în 
stilul ce acesta a avut rara fericire a crea în România, în stilul cel 
simplu, dulce si plin de înalte aspiratiuni nationale, care are meritul 
de a merge drept la inima românului si a trezi in el simtámintele cele 
mai suave si mai plăcute.“ 19 Despre muzica Coanei Chiriţa are aceleaşi 
cuvinte entuziaste : „Muzica acestei piese este scrisă de domnul Alexan- 
dru Flechtenmacher, celebrul compozitor al orchestrei (muzicii, n.n.) 
Babei Hirca si primul care a pus bazele muzicii române. Ea este gra- 
țioasă, sprintenă si ferită de pedantism, care o face să placă foarte 
mult poporului român“ 20. 

19 Filimon, N. Cîrlanii de C. Negrufi. În: „Țăranul român“, Bucureşti, 1, 
nr. 8. 1861, 31 decembrie ; Opere, vol. II, București, E.S.P.L.A., 1957, p. 332. 

% Filimon, N. Cocoana Chiriţa în lagi. În: „Țăranul român“, București, 
1, nr. 15, 1862, 18 februarie. 
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Flechtenmacher este considerat de Filimon drept fundatorul mu- 
zicii nationale, acel prim compozitor care a recurs in compoziții culte 
la tezaurul folcloric. Nu este deci de mirare de ce muzica sa, îndeosebi 
din Baba Hírca, este dată drept exemplu de urmat pentru compozitorii 
ce vor să cultive genul dramatic și intenţionează să fie folositori nea- 
mului, printr-o muzică impregnată de rezonanțe folclorice. Filimon nu 
ezită să-l opună pe Flechtenmacher lui Ion Wachmann in cronica la 
vodevilul Prăpăstiele Bucureștilor : „Românii au găsit în compatriotul 
lor Flechtenmacher compozitorul national care, simțind românește, poate 
si compune româneşte“ ?1, Atitudinea nu este aceeaşi. Se modelează în 
funcție de compoziţie. În general însă, I. A. Wachmann nu este apreciat 
pentru lucrările proprii decit atunci cînd recurge la metoda prelucrării 
motivelor folclorice, ca în vodevilul Jianul. 

Obiectivitatea si francheţea lui N. Filimon rezuită cu limpezime 
din aprecierea muzicii lui Al. Zisso, autorul operei comice Magdalena, 
prevenind cititorul cá ,..vom fi foarte indulgenti în privinţa formelor 
artistice şi prea esigenti in acea ce se numește inspiratiune, originalitate 
și estetică“. Într-adevăr, analiza pe numere îi prilejuieste lui Filimon o 
serie de observaţii aspre care, în instanță supremă, demonstrează eşecul 
lucrării. Se emit condiţiile reuşitei unei opere : „Să caute dar a se servi 
în viitor de idei originale, ieșite din propria sa imaginatiune ; să studieze 
mai bine maniera de a trata vocile si instrumentele, să se inițieze de 
ajuns în arta poesiei si a psihologiei musicale, iar după aceea să se dea 
cu cea mai mare ardoare la cultura muzicei române, să caute elementele 
ei proprii, să le studieze cu profunditate, să scoatá dintr-insele tot ce 
este oriental și în urmă să le dea o formă dramatică și estetică. Aceasta 
este calea ce trebuie să urmeze compozitorul nostru; de va merge pe 
dînsa cu curagiu, se va ilustra, iar dacă va continua să scrie muzică 
streină de felul aceleia ce ne-a făcut să auzim, se va pierde negresit în 
haosul cel nemárginit al mediocritátilor muzicale“ 22. 

. Aceste rînduri pot fi considerate ca un program estetic, in dezvol- 
tarea muzicii românești. Pentru intiia oară se arată hotárit calea mu- 
zicii românești și pericolul ce-l reprezintă mania imitatiilor si stráinismu- 
lui. Deosebit de prețioase sînt indicaţiile referitoare la măiestria compo- 
nistică, originalitatea ideilor muzicale și elementele proprii muzicii ro- 
mâne. Nu e lipsită de fundament nici ideea eliminării inflexiunilor orien- 
tale, în perioada în care muzica noastră se afla în plină ofensivă pentru 
debarasarea de tot ceea ce era neintegrat şi forţat. Cuvintele acestea, 
făcute pe un ton răspicat, se găsesc în contextul unei fraze care denotă 
căldura si atenția criticului pentru ca Al. Zisso să nu se demobilizeze. 
„Observaţiunile sunt aspre în adevăr, dar compozitorul nostru nu trebuie 
să se descurajeze. Să-și aducă aminte că celebrii Meyerbeer, Donizetti 


21 Filimon, N. Prăpăstiele Bucureștilor. În: „Țăranul român“, Bucureşti, 1 
nr. 1, 1861, 12 noiembrie ; Opere, vol. II, op. cit., p, 337—338. 

2 Filimon, N. Magdalena. În : ,Independinta", București, An. 31, 1861, nr. 16, 
17 aprilie ; Opere, vol. II, op. cit., p. 252—259. 
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si Bellini au debutat cu opere mai tot de valoarea Magdalenei. Sá nu 
uite însă cá aceşti artisti, în loc să piarzá curagiul sau să se zburleascá 
in contra criticei, au vázut ce le lipsea, si prin studii severe, ajutate de 
meditatiuni profunde asupra artei muzicale, s-au pus ín stare a da re- 
pertoriului liric acele splendide capete d-operá ce le aplaudăm cu atita 
entuziasm“ ?3, 

Anumite principii estetice, N. Filimon le reia sub formă varia- 
tională in alte articole, completindu-le, aducindu-le noi valente. În ar- 
ticolele scrise în 1860—1861 combate străinismul muzicii vodevilurilor, 
ca din 1862, alături de influenţele apusene, să combată și mania ape- 
lării la melodiile lăutăreşti, considerindu-le la fel de lipsite de pregnanta 
specificului naţional. Poziţia aceasta, argumentată în cronica vodevilu- 
lui Tunsul haiducul 24, este categorică şi, desigur, ca orice asertiune 
estetică fermă și neconciliatoare, se dovedește rigidă și unilaterală. Vom 
reproduce citatul, deşi are o dimensiune apreciabilă, deoarece conţine o 
idee vehiculată si de alti muzicieni, originea putind fi găsită în tezele 
lui Liszt asupra muzicii maghiare, asupra esenței ţigăneşti a folclorului. 
Este drept că N. Filimon nu atribuie muzica lăutărească românească ti- 
ganilor, ci se referă la acea capacitate de preluare, contaminare, ce este 
proprie acestei clase de muzicanți, pe care îi acuză in mod direct de 
cosmopolitism, termen oricum impropriu și aspru. 

„Venind acum la aprecierea muzicei — scrie N. Filimon despre 
Tunsul Haiducul — arătăm că deși în afiș se zice că este naţională, în 
realitate însă o mare parte dintr-însa este lăutărească și cînd zicem 
Jăutărească, înțelegem cosmopolită. Lăutarul nostru este o fiinţă foarte 
ciudată : el emigrează în 'Turcia şi, împlindu-și acolo capul de muzică 
orientală, începe a turna la hori româneşti, învaţă din memorie polci, 
valsuri și melodii de operă si sub impresiunea lor trinteste la doine, 
pe care le numeşte iară românești; dar dacă cineva şi-ar da osteneala 
să facă anatomia muzicală acestor compozitiuni, desigur că le-ar găsi 
formate din idei orientale si europene, plus strofa țigănească ieșită din 
propria imaginatiune a lăutarului, pe care s-ar indoi de multe ori a o 
numi románeascá. 

Noi am fácut experiente de felul acesta si ne-am convins cá, spre 
a putea să avem o muzică naţională caracteristică, cată să studiem 
cu multă atentiune muzica ţăranului român din toate părțile locuite de 
români si pe a naţiunilor puse in contact cu noi, să facem esploratiune 
în Italia, Ispania si Francia meridională si apoi din analogia ce vom 
găsi între aceste diferite elemente muzicale să stabilim adevăratul ca- 
racter al muzicii noastre.“ 2% Rîndurile citate contin multiple probleme. 
Contestă originalitatea naţională a melodiilor vodevilului, deoarece înseși 
ariile lăutărești folosite (probabil de M. Millo) sînt impure prin mime- 


23 Filimon, N, Magdalena. Op. cit., p. 258. 

21 Idem, p. 258—259. 

2% Filimon, N. Tunsul Haiducul, în: „Țăranul român“, Bucurestié 1. nr. 9. 
1862, 7 ianuarie ; Opere, vol. II, op. cit., p. 336. 
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tismul creator al acestor muzicanti. Desigur, in parte observaţiile sint 
adevărate, numai cá, in pofida receptivitátii pronunţate a lăutarului, 
caracterul muzicii și însuşi repertoriul cultivat rămîne românesc. Cu 
atit mai mult cu cît acest fenomen se petrece în deceniul al șaptelea al 
veacului trecut. Exagerarea lui Filimon, denuntarea prea categorică a 
întregului repertoriu apare evident. De la constatările particulare ce 
puteau fi autentice si pînă la generalizări globale este o distanţă mare. 
Filimon are dreptate numai în cazul cînd recurge la metoda susţinerii 
asertiunii prin metoda exagerării conştiente. Fără să accentueze în for- 
mulare, N. Filimon ajunge să deosebeassá muzica lăutărească si ţără- 
nească. Prima categorie apartinind artei profesioniste orășenești și a 
doua, artei sătești, apocrife. În schimb, concluziile la care ajunge in 
paragraful următor au valoare profetică. indicind cu o perspicacitate 
uimitoare calea originalității : muzica țărănească. 

Prin această viziune îl precede cu aproximativ trei decenii pe 
G. Musicescu — descoperitorul sub formă teoretică al melosului fárá- 
nesc ca sursă de creaţie, el însuşi un pionier vizionar. Nu putem afirma 
dacă Musicescu a cunoscut sfatul lui Filimon. Bănuim că nu. Calea mu- 
zicii ţărăneşti va fi receptată şi abordată de un mănunchi de creatori 
fără ca prin aceasta să se abandoneze inspiraţia din zona folclorului oră- 
senesc, asa cum se mai afirmă în unele studii muzicologice, deoarece o 
linie odată trasată se poate şterge cu anevoie. Muzica românească în 
privința izvorului popular de inspiraţie evoluează prin acumulare, prin 
alăturarea mai multor linii ce se desfășoară paralel. 

Preluind probabil ideile lui Al. Odobescu din Cântecele poporane 
în raport cu țara, istoria si datinile românilor, N. Filimon enunţă o 
metodă teoretică de cercetare a folclorului, de o asemenea forță vi- 
zionară, încît nici pînă în zilele noastre nu a fost abordată, necum 
transpusă în practică. Este vorba de metoda folclorului comparat, în 
scopul eliminării elementelor eterogene, la obţinerea fatetei autentice a 
filonului original Comparatia trebuie, în concepţia sa, să urmărească 
trei surse : muzica popoarelor limitrofe, muzica naţiunilor latine si un 
element extrem de important, muzica românilor de pretutindeni. Deci 
nu numai românii din Muntenia, Moldova și Transilvania. Apoi, reco- 
mandă aprofundarea stilistică a muzicii ţăranilor români, indiferent de 
teritoriul şi ocupaţia în care se află. 

Acelaşi cerc de idei, într-o perspectivă istorică, îl întîlnim în ar- 
ticolul din 1864, Lăutarii si compozitiunile lor, încercînd chiar să atri- 
buie o funcţie creatoare cultă acestor muzicanți populari. Sesizează si 
neconcordanta dintre melodiile folclorice si armonizarea lor, sugerind 
găsirea unor moduri proprii. Natural, se pot descoperi în scrierile lui 
N. Filimon suficiente inadvertente, afirmații privitoare la muzica noastră 
care, cel puţin. ridică semne de întrebare. Ar fi suficient să ne referim 
la defectele arătate de Filimon în cronica la ludita și Olofern, moştenite: 
de la muzica orientală. Cel mai proeminent ar fi, după critic, defectul al- 
terării „modurilor maggiore și minore“. 

Nicolae Filimon a acordat in continuare o mare atenţie trupelor ita- 
liene, cronicile din „Țăranul român“, „Independinţa“, „Buciumul“, 
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„Dimboviţa“ scot în evidență meriteie si deficiențele spectacolelor. Ade- 
seori formulează consideraţii critice si organizatorice asupra admi- 
nistrării teatrului italian, ca și propuneri de repertoriu sau de natură 
artistică propriu-zisă. Cronicile, viu scrise, poartă amprenta pasiunii și 
permit observarea fenomenului liric în desfășurarea sa de epocă. Din 
păcate, Filimon n-a fost prea original în prezentarea unor opere ita- 
liene, ochiul sáu a zăbovit prea insistent asupra cronicilor din „La revue 
des deux mondes“, ca în cazul cronicii asupra operei Bal mascat de 
Verdi, unde V. Cosma a observat cu ușurință transparenţa parale- 
lismelor 28. 

Într-o serie de articole, N. Filimon operează cu procedee istorice, 
atit asupra muzicii apusene, cit si a celei românești. Pentru prima oară 
se pune, fie si tangential, problema modului cum va trebui întocmită 
viitoarea istorie a muzicii românești. Căile elaborării recomandate in 
menţionatul articol despre muzica lăutarilor sînt identice cu cele ale 
dobindirii fizionomiei nationale : muzica ţăranilor din toate părțile lo- 
cuite de români, muzica popoarelor învecinate și a satelor „dimprejurul 
Romei si din Spania“. Deci variatiunea enunțată anterior este evidentă. 
N. Filimon lansează ideea întocmirii istoriei muzicii, sub acest aspect 
fiind același precursor, dar ajunge la ea printr-o idee ce denotă o in- 
suficientă stăpinire a informaţiilor privitoare la trecutul muzical. „Dacă 
cultorii (cultivatorii, n.n.) muzicii noastre ar fi cunoscut sistema de 
notație muzicală, negresit că s-ar fi conservat cîntece din diferite tim- 
puri, pe care comparindu-le cu cele din timpul nostru, am fi putut 
cunoaste cu multă înlesnire elementele muzicii nationale, si pe cele 
străine introduse prin imitaţiune ` ajunşi apoi la acest rezultat am fi 
făcut cu muzica ceea ce facem cu limba, si am fi reușit a ne forma o 
muzică a noastră naţională“ 27. Evident, criticul se referă la lipsa cin- 
tecelor populare notate în vremurile de demult si recunoaștem că are 
dreptate. Numai că iarăși se generalizează, de unde ar putea rezulta 
că nu am avut cunoscători ai notatiei muzicale. Inexact. Manuscrisele 
religioase păstrate o demonstrează din plin. Firește, manuscrisele bi- 
zantine, psaltice, cu notația lor specifică, avind ea însăși o istorie pro- 
prie. Or, atunci cînd se vor descifra și transcrie aceste nevalorificate 
comori se va dovedi că teritoriul României nu a fost o terra incognita 
sub aspect muzical. În plus, în Transilvania se păstrează manuscrise 
începînd cu secolul al XIV-lea, în notație apuseană, care iarăși oferă un 
larg cîmp investigaţiilor. N. Filimon, plasindu-se pe poziția muzicianu- 
lui de formaţie nouă, guidonică, privește trecutul prin această prismă, 
ajungînd la concluzii ce nu sînt decît partial valabile. Chiar dacă am 
admite că nu am avea nici o transcriere de melodii populare (deși în 
realitate cunoaștem melodii prin diferite documente medievale, Căianu, 
Sulzer etc.), varietatea și structura cu totul originală a folclorului nostru 


26 Cosma, Viorel. Nicolae Filimon, critic muzical și folclorist. București, 
Edit. muzicală, 1966, p, 83. 

?! Filimon, N. Lăutarii si compozifiunile lor. În: „Buciumul“, București, 
2, 1864, nr. 311, 3 decembrie. 
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oferá suficiente particularitáti care sá inlesneascá receptarea acelor trá- 
sáturi care-i apartin in exclusivitate, pentru a se putea deduce compo- 
nentele inalterabile ale muzicii românești. 

Referiri asupra muzicii de epocă se pot citi si în alte scrieri, in- 
clusiv în Ciocoii vechi și noi, unde descrie aspecte ale vieţii muzicale 
de la începutul veacului trecut în capitolele: Muzica și coregrafia în 
timpul lui Caragea şi Italiana în Algir. Prin articolele referitoare la mu- 
zica românească din ultimii ani ai vieţii (N. Filimon moare la 19 mar- 
tie 1865), înfocatul propovăduitor al operei italiene a fost și susţinător 
al mişcării muzicale naţionale. În acest fel, în pofida unor idei împru- 
mutate, are meritul de a fi militat pentru o originală expresie, pentru 
o fizionomie sonoră autentic românească, situindu-se în primele rînduri 
ale intelectualilor angajaţi în făurirea școlii muzicale naţionale. Care 
au fost aceştia? I. G. Valentineanu, Constanţa Dunca, Pantazi Ghica, 
Ulysse de Marsillac, Mihail Văcărescu (Claymoor), E. Winterhalder, 
H. Basiliu, G. I. Mugur, A. T. Zisso, P. Stircescu, Stelian Petrescu, 
Gr. Ventura, Ilie Demetrescu, Th. Avr. Aguletti, Oscar Pursch, S. Kos- 
sinsky, M. Cohen-Linariu, Stan Golestan, Mihail Márgáritescu si alții, 
alături de autorii ascunși în pseudonime ca Cellini, Domisoldo, Spico, 
Don Remi, Delta, Xerxes, Amebi, Refa, Solo, Ghiocel, Sigismund, 
Schertzo etc. semneazá cronici si articole muzicale. 

Existá insá o altá categorie de critici muzicali ce abordeazá pro- 
bleme mai generale, cu caracter istoric sau folcloric, de muzică româ- 
nească, cum ar fi G. Misail, T. Ionescu, Titus Cerne. 


CONSTANTA DUNCA 


Critica muzicalá se intilneste atit in cotidiene, cit si in revistele 
sáptáminale de cultură. Acestea sint cele două canale prin care se afirmă 
condeie literaturizante ca apoi, într-un stadiu mai avansat, să se impună 
al treilea canal, probabil principalul. găzduit în coloanele revistelor mu- 
zicale și vehiculată de muzicieni. Regula stabilită nu se respectă cu 
stricteţe. În ziare pot semna muzicieni, iar în revistele de specialitate 
publică si diletanti. 

Constanţa Dunca (Camille d'Alles, 1843—1910 ?)?8 nu era străină 
de muzicá deoarece studiase pianul cu Neslern. Nu stim cit de departe 
a înaintat cu lecţiile, dar se poate presupune cá a rămas cu o nemărgi- 
nită dragoste pentru muzică, avînd o anumită cultură. Animată de fla- 
căra mistuitoare a 'Thaliei, simte nevoia să-și împărtășească impresiile 
și cunoștințele muzicale cititorilor revistei de litere, științe, arte, peda- 
gogie, industrie „Amicul familiei“, pe care o editează la 15 martie 1863. 
Deși revista nu avea profil muzical redactoarea inserează aproape în 


233 Cosma, Viorel. Bibliografia periodicelor muzicale românești. În: Studii 
de muzicologie. Bucureşti, Uniunea compozitorilor, 1957—1958, nr. 5—8. 
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fiecare număr si cîte un articol despre muzică, mai ales profiluri bio- 
gratice : Beethoven, Mozart, Weber, Pușkin — Mozart și Salieri, N. Fi- 
limon, I. A. Wachmann, Meyerbeer (necrolog) Barbu Lăutarul. Se pu- 
teau citi si relatári despre viata muzicalá parizianá, cronici la specta- 
cole teatrale, operele italiene si concerte datorate lui Flechtenmacher, 
L. Wiest si Ed. Wachmann, Ialomiteanu (Michele Urio), Voinescu. Abor- 
deazá si probleme de invátámint. Sustine incercárile compozitoarelor 
Elena Boteanu si Maria Duport??. Ca supliment, tipáreste si piesa mu- 
zicalá Surpriza pentru pian de F. S. Neslern. 

Principala calitate a Constantei Dunca rámine popularizarea mu- 
zicii in pagini nepretentioase, avind o încărcătură literară. Nu lipsesc 
naivitátile si limitele de tipul celei întilnită în portretul lui Mozart în- 
cheiat astfel: „În adevăr, poate oare geniul muzicei merge mai departe 
de cit Mozart ?* 3 Această interogatie se face după patru ani de la 
terminarea operei Tristan și Isolda. Probabil Constanţa Dunca se inte- 
greazá susținătorilor totali ai lui Mozart, de tipul criticului rus 
A. Ulibisev. 

Se interesa si de datinile folclorice, după cum se poate vedea in 
Joia moşilor (jocul cálugarilor)?!, După încetarea apariției revistei „Ami- 
cul familiei“, C. Dunca va colabora la „Românul“. 


PANTAZI GHICA 


lată un critic muzical necritic si nemuzical. Paradoxul afirmației 
constă în aceea cá P. Ghica (1829—1882) a scris despre muzică, a sem- 
nat cronici şi diverse materiale, dar într-un stil eminamente literar, 
pe alocuri eseistic, fără profunzime și densitate critică. A publicat în 
diverse ziare în deceniul al şaptelea si al optulea, pledoarii insufletite 
de nimbul patriotic în favoarea muzicii româneşti, pe care o iubea cu 
ardoare și o susținea. Acesta este meritul său, și datorită pasiunii și ze- 
lului i se cuvine recunoștință. lată si cîteva materiale semnificative : 
Citeva cuvinte asupra teatrului român 3 — printre altele M. Millo este 
apostrofat deoarece cultivă în repertoriul său piese cu cîntece ,sfo- 
răitoare şi proaste“. O vibrantă susţinere a muzicii românești o reali- 
zează în Cugetări literare 5, combátind cu vehementá îndoiala unora 
că românii nu posedă muzica lor. „..A spune unui popor — tu nu ai 
muzică — este a-i zice: — tu nu ai naţionalitate“. Într-un alt număr 
laudă muzica populară românească, deoarece vitalitatea şi originalita- 


29 Dunca, Constanţa. Curierul Bucureștilor. În: „Amicul familiei“, Bucu- 
resti, An. I, 1863, nr, 15—16, p. 182; idem, An. II, 1864, nr. 3, p. 350. 

20 | Amicul familiei“, București, An. I, 1863, nr. 12, p. 138. 

9 .Amicul familiei“, Bucureşti, An. II, 1864, nr. 7—8, p. 407—410. 
32 „Actualitatea“, București, 1865, 19 septembrie, p. 4. 

33 Ghica, IP. Partea literară, Cugetări literare. în: ,Opiniunea constitutio- 
nalá", Bucureşti, An, I, 1869, nr. 21, 6 iulie. 
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tea sa îi imprimă o notă aparte 34t, O altă modalitate de propagandă a 
muzicii românești o concretizează în „Revista Contimporanul“ unde, 
sub forma unor amintiri din vremea studenţiei la Paris, evocă o dis- 
cutie purtată cu Auber, Halevy, Al. Dumas-tatăl despre poporul român, 
muzica şi legendele sale. Desigur, totul pare o ficţiune, dar P. Ghica 
invocă niște realităţi, ca bunăoară ariile româneşti publicate de H. Ehr- 
lich, despre care compozitorii francezi ar fi avut cuvinte de preţuire, 
ca si observaţii critice asupra impuritátii stilistice. Rámine nobila in- 
tentie de a plasa muzică românească in sfera de interes artistic euro- 
peaná 35, 

P. Ghica a fost un susținător al muzicii româneşti, deplingind 
inexistența operei române, ca instituţie si creaţie, într-o vreme cînd 
germanii, francezii, cehii și ungurii aveau opere naţionale 36, Prin ase- 
menea pledoarii, scrise într-o formă extrem de accesibilă, presărate cu 
accente patetice ori descrieri lirice, P. Ghica și-a adus aportul la instau- 
rarea climatului favorabil muzicii românești. 


G. MISAIL 


Încă din primul număr al revistei „Lyra română“ G. Misail 
(1835—1906) se impune prin studiul cu modesta denumire : Cîteva idei 
asupra muzicei naţionale 31, de fapt o introducere la o suită de studii 
(unsprezece) cu titlul revizuit : Muzica națională la români 38, Desi ama- 
tor de muzică, așa cum însuşi o mărturisește, G. Misail denotă o solidă 
cultură pe care o valorifică, invocind teoriile antice si contemporane 
asupra termenului muzical, ca apoi să se refere la muzica noastră, ară- 
tind cá nu împărtășește opinia acelora care nu recunosc existenţa unei 
muzici nationale românești. După el, „Muzica română, ca si poezia ro- 
mână, este o elocintă oglindă a istoriei naţionale“ 39, 

După ce indică melosul popular ca sursă de inspiraţie pentru 
creatori, G. Misail se întreabă : „Cînd oare fi-va explorată după merit 
această mină fecundă ? 40, Susţine teza originalității prin impresiile 
unor muzicieni si literati străini, care au venit în contact cu folclorul 


3 Opiniunea constituțională“, Bucureşti, An. I, 1869, nr. 3, p. 1l. 

35 Ghica, Pantazi. Convorbiri. În: „Revista Contimporanul“, Bucureşti, 1874, 
nr. 4, p. 324—342. 

36 Ghica, P. Chronica Bucureștilor. în: „Telegraphul“, Bucureşti, 1874, 
nr. 795, p. 2—3, 

37 Prima oară acest studiu a fost publicat în „Columna lui Traian“, Bucu- 
resti, 1870, nr. 56—61; se republică în „Lyra română“, Bucureşti, 1879, nr. 1, 
cu titlul Cîteva idei despre muzica naţională şi apoi Muzica naţională la Români, 
1879, nr. 2—12. 

38 Datele vieţii ne-au fost comunicate de Viorel Cosma. 

39 Misail, G. Muzica naţională la Români, op. cit, 1880, nr. 5, p. 35. 

41 Idem, ibidem, 


SIRONICUL MUZICII ROMÂNEȘTI 223 


láutáresc. G. Misail purcede la o incursiune literaturizantá în domeniul 
genurilor folclorice, pentru ca în cele din urmă să reia o idee deja 
enunțată, si anume, necesitatea cultivării muzicii populare: „Dacă 
Românii vor şti a face cunoscută muzica lor artiștilor și amatorilor com- 
petenti, dacă Românii vor sti cultiva acest dar ceresc, ariile noastre vor 
ocupa unul din cele întîi locuri printre ariile nationale ale altor po- 
poare* 41, 

Sfera problemelor tratate de Misail va fi aceeasi si in articolele 
Fluierul si rolul ce joacă în muzica națională a Românilor *?, Formarea 
doinei 9, Doina e cîntarea României ** si Ariile de la munţi şi cimpii 35 
(interesant că abordează tangential între altele si filiatia doinei compa- 
rativ cu cea lituaniană, pedalind pe originalitatea muzicii noastre), mai 
ales in Simţibilitatea muzicală a poporului român %. Două aspecte re- 
ținem din rîndurile sale: admiraţia pentru sensibilitatea muzicală a 
poporului nostru, combátind teorii privitoare la caracterul ,molesit* şi 
„primitiv“, adică necultivat, si denuntarea atitudinii de înstrăinare tot 
mai vizibilă în comportarea unor tineri față de glia străbună, conchizind 
că civilizaţia a „intrat în zodia racului*. 

Acelaşi ton polemic împotriva piedicilor interne care frineazá pro- 
gresul muzicii noastre îl descifrăm și în seria de articole Muzica și în- 
rîurirea ei asupra civilizatiunii 41, Printre paginile literaturizante, cu 
iz sentimental, se strecoară aforisme, fraze cu adevăruri estetice eterne, 
specifice momentului istoric. Misail vorbește despre Orfeu, despre im- 
nele sale aduse din Tracia în Grecia. Nemulțumirea domină ultimele 
rînduri, din care transpare ideea că nu știm să ne valorificăm zăcă- 
mintele preţioase ce le posedăm, complicîndu-ne si ráminind tributari 
străinilor, deși sintem un popor înzestrat pentru muzică. 

Pretioase idei asupra muzicii ni se dezvăluie si în studiul Frăția 
dintre muzică şi poezie 9, unde, pornind de la întrebarea: „Pentru ce 
oare compozitorii români nu s-ar inspira din aceeași sorginte, de unde 
s-a insuflat V. Alecsandri şi cei ce l-au urmat ?* 49 — încearcă să tra- 
seze drumul istoric al legăturii creatorilor cu melosul popular, referin- 
du-se la Herfner și Ruzitschi. Emite și idei cu caracter patriotic și este- 
tic, cu o rază de acţiune nelimitată, care nu au putut să nu influenţeze 
orientarea compozitorilor : „Un adevărat artist în muzica naţională, ca 


11 Misail, G., op. cit. În: „Lyra română“, București, 1880, nr. 12, 29 fe- 
bruarie, p. 94. 

12 „Lyra română“, București, 1880, nr. 17, p. 129. 

$55 „Lyra română“, București, 1880, nr. 31. 

41 Lyra română“, Bucureşti, 1880, nr. 32—39. 

155 „Lyra română“, București, 1880, nr, 25—30. 

a „Lyra română”, București, 1880, nr. 18. 

4^1 „Lyra română“, Bucureşti, 1880, nr. 20—22. 

48 „Lyra română“, Bucureşti, 1880, nr. 23—24. 

19 Misail, G. Frăția dintre muzică si poezie. În: „Lyra română“, Bucureşti, 
nr. 23, 1880, 25 mai, pag. 177. 
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si un adevárat poet national, trebuie sá fie pictor si poet despre ideile 
țării. El va trebui să vorbească sufletului prin melodii delicioase, cu- 
getărei, prin espresiunea unei adevărate muzici ; spiritului, prin o formă 
elegantă şi gratioasá, patriotismului, prinzind si reprezentind adevăratul 
caracter national. Aceasta-i calea ce interesele culturale o prescriu viito- 
rului nostru virtuos“ 50. 

Din păcate nu detinem cunoștințe despre activitatea pe tárim mu- 
zical a lui G. Misail după încetarea apariţiei revistei la care colaborase, 
într-un mod atît de rodnic, în pofida scuzelor sale că era un simplu 
diletant. Cunoaștem doar cá mai publică Datinile, obiceiurile si tradi- 
tiile poporului român, apărut în „Columna lui Traian“, la care mai 
colaborează Gr. Tocilescu, G. Dem. Teodorescu si S. Fl. Marian. 

G. Misail a fost un om de gust, iubitor de muzică și patriot. A 
dorit o creaţie națională desprinsă din trunchiul viguros al artei popu- 
lare. A crezut în idealul sáu, în viitorul activității componistice si, fără 
şovăire, şi-a pus talentul si condeiul in acest scop. Iată de ce se cuvine 
scos din anonimat, din umbra tăcerii si repus în drepturile sale, în mod 
obiectiv, științific. În acest fel se reînvie tabloul existent în sectorul 
criticii muzicale din a doua parte a secolului trecut, un tablou viu, va- 
riat si bogat în personalități. Totodată, se restabilește unitatea drumu- 
lui muzicologic care, în mod cu totul eronat era localizat la numele lui 
Nicolae Filimon, după care se crease impresia falsă a unui vid, imaginea 
denaturată a unui cîmp pustiu, lipsit de viață. Or, pulsul activităţii 
muzicale bate susținut după perioada lui N. Filimon, înscriind un curs 
ascendent cu diversificări, tendințe si individualitáti ce au darul să 
suscite un nebănuit interes. 


T. IONESCU 


La aceeași revistă cu G. Misail colaborează un alt pionier al is- 
toriei muzicii noastre: T. Ionescu (? — 1894)51. Materializarea o re- 
prezintă studiul amplu intitulat Cultura muzicei în Țara noastră 52. Au- 
torul, după ce arată necesitatea întocmirii unei priviri sintetice a dru- 
mului parcurs, pentru a vedea ce se cuvine corijat și conservat, abor- 
dează muzica religioasă, făcînd o încercare de periodizare în această 
ramură : „de la colonizare si pînă la finele dominaţiei fanariote“ ; „de 
la finitul dominatiunei fanariote şi pînă în anul 1861“ si „de la 1861 si 
pînă în zilele noastre“, adică pînă în 1880. De remarcat că momentele 
de hotar în periodizarea sa au susținere în evenimentele importante ale 
istoriei patriei, colonizare, sfirgitul epocii fanariote si începutul domniei 
lui Cuza. T. Ionescu mai publică și capitolul Muzica populară, avînd 

50 Idem, pag. 178. 

5! Anul mortii l-am aflat de la V. Cosma. 

5 Lyra română“, București, 1880, p, I. Muzica bisericească, nr. 22—27; 
p. II. Muzica populará, nr. 34—38. 
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subpunctele : originea ei, câracterul, autorii (sic), vechii lăutari, bacii și 
păstorii, culegerile. Și în acest caz se observă același spirit sever, logic 
în succesiunea problemelor, urmărindu-se linia evolutivă a respectivu- 
lui fenomen, astfel încît să se cuprindă principalele aspecte ale sferei 
tratate. Reiese că T. Ionescu intenţiona să scrie un capitol și despre mu- 
zica dramatică, pe care însă nu l-a mai publicat. 

T. lonescu nu este un muzicoiog-îndrumător ca N. Filimon sau 
G. Misail, nu trasează linii directoare. Preocupările sale se îndreaptă spre 
trecut, spre indicarea cbiectivă, în concordanţă cu drumul parcurs. Din 
acest punct de vedere studiile sale sînt instructive, conţin referiri la nu- 
meroase evenimente si personalități. Capitolul consacrat muzicii reli- 
gioase este în fond un istoric al acestui domeniu, punctind cu scrupulo- 
zitatea omului de știință fenomenele caracteristice unei perioade. Găsim 
cuvinte viabile despre activitatea muzicienilor — psalti, Macarie, A. Pann, 
I. Cartu, precum si bogate relatări despre lucrările lor, despre creaţia 
acestui domeniu apartinind lui Flechtenmacher, Podoleanu, Suceveanu, 
Musicescu. Așadar, nu se evită analiza — fie si globală — a creaţiei 
muzicale, ilustrind acţiunea de dezorientalizare, al cărui adept se pare 
că este si T. Ionescu. Cît privește muzica populară, articolele apar mai 
puţin concludente, nereuşind să surprindă decît o restrinsă zonă din 
problemele genului. În orice caz, ideile fundamentale privitoare la ge- 
neza muzicii noastre populare, originalitate, varietate, conțin elemente 
viabile. Afirmă, fără să %lemonstreze, că muzica noastră se naște odată 
cu formarea naţiunii, că muzica românească sau mai bine zis muzica 
populară are o vechime „tot așa de mare ca si românul“ 9. Nu e lipsită 
de interes nici aprecierea asupra caracterului melodiilor populare, con- 
ditionindu-l de împrejurările istorice. „Aceste toate nenorociri, cari au 
durat optsprezece secole, au influenţat asupra lui si au imprimat inimei 
sále un caracter melancolic si trist. Din această cauză și muzica sa na- 
țională a îmbrăcat haina tristetei si a amărăciunei. Dacă e tristă muzica 
noastră, nu este însă molesitá. Căci din toate ariile nationale reiese 
speranța ce o are românul cá va veni ziua cînd ráfuiala se va face... 
Acesta este caracterul ariilor noastre naționale. 

Ei nu au fost nişte muzicanți, cari să lucreze după regulile muzi- 
cale, ci au lucrat după cum le-a dictat inima lor“ 54, 

Làsind la o parte faptul cá nu dezvoltă ideile, totuși vom remarca 
o doză de adevăr, sesizarea trăsăturilor esenţiale ale muzicii noastre. 
De la „haina tristeţei“ muzicii populare si pînă la acea „suavă melan- 
colie“, despre care va vorbi Enescu, nu este o diferență mare. T. Io- 
nescu se referă la genurile muzicii populare, la transcrierile de melodii 
efectuate în secolul al XIX-lea, subliniind că toţi culegătorii, în afară de 
Al. Berdescu și T. Burada, „dar nici aceștia în totul“, au greșit, inter- 
venind cu modificările crezute necesare în configuraţia melodiilor. „Lu- 


53 Ionescu, T. Cultura muzicei în fara noastră. În: „Lyra română“, Bucu- 
rești, 1880, nr. 34, 30 august, pag. 265. 
54 Tonescu, T. art. citat, „Lyra română“, 1880, nr. 35, 7 septembrie, pag. 277. 
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crárile lor se pot compara cu reparatiunea ce s-ar face unui castel din 
evul mediu, dindu-i-se forme arhitectonice din timpul nostru“ 55, 

Cu totul de alt profil este suita de articole Corurile bisericești din 
capitală 5, în care se trece în revistă, cu un spirit critic ascuţit, starea 
si nivelul interpretării corale a formațiilor religioase subvenţionate de 
stat. Deplinge decăderea din anii 1880, intervenită după moartea lui 
Ion Cartu, reliefind şi unele interpretări izbutite. T. Ionescu sugerează 
soluţii concrete ce se cer luate pentru ca progresele să fie adecvate ce- 
rintelor. Profilul istoric se înlocuiește aici cu cronica efectivă, cu obser- 
vaţiile de ansamblu asupra muzicii corale, avînd și cuvinte la adresa 
interpretării compozițiilor originale, ce, potrivit opiniei sale, sint dena- 
turate, trunchiate, fapt considerat intolerabil. 

T. Ionescu o singură dată se ocupă în numerele „Lyrei române“ 
de creaţia dramatică, în cronica muzicală asupra piesei Căpitanul negru 
de G. Stephănescu. Pe lîngă referirile la muzică cere compozitorului, 
care şi-a demonstrat talentul „...să lucreze... o operetă... căci cu aceasta 
se va îmbogăţi repertoriul national si se va pregăti calea pentru a putea 
şi noi ajunge să avem o operă naţională“ 97, 

Semnează și cîteva cronici la o reprezentaţie de beneficiu a lui 
G. Moceanu, care a executat dansuri nationale şi s-au prezentat frag- 
mente din Bună seara vecine 5, apoi la concertele surorilor Wanda și 
Jadwiga Bulevski 5%, la reprezentatia Aristizzei, Romanescu si Agathei 
Birsescu, unde L. Wiest a concertat“ 99. În aceWasi plan, pentru propá- 
sirea muzicii noastre se înscrie și entuziasmul sáu atunci cînd salută 
deschiderea şcolii de operetă la Iași 9! 

Putem desprinde două idei generale asupra criticii muzicale. Mai 
întu, folosirea noţiunii de „muzică naţională“, care nu este o invenţie 
a noastră, ci o formulă frecventă de epocă, prin care se are în vedere 
muzica românească. Prin urmare, ideea de muzică naţională, implicit de 
şcoală naţională, care să preia în formele adecvate componentele mu- 
zicii populare, nu este ceva atribuit posterior, de către muzicologie. În 
al doilea rînd, preocupările științifice asupra muzicii, ca obiect de cer- 
cetare, sînt curente în perioada de care ne ocupăm. Mai mult, se con- 
turează destul de limpede încercări de specializare critică sau muzico- 
logică, pe probleme istorice, de muzică religioasă (bizantină), folclor. 


55 Idem, 1880, nr. 38, 15 octombrie, pag. 301. 

5 Laura română“, București, 1880, nr. 18—21. 

57 Ionescu, T., Căpitanul negru. În: „Lyra română“, Bucureşti, An. I, 1880, 
nr. 9, 9 februarie, pag, 66. 

58 Ionescu, T. Cronica teatrală. În: „Lyra română“, Bucureşti, An. I, 1880, 


nr. 18, p. 144. 
5 Ionescu, T. Cronica muzicală. În: „Lyra română“, Bucureşti, An. I. 1880, 


nr. 19, p. 152, 
D Ionescu, T. Cronica teatrală. în: 


nr, 21, p. 167—168. 
9! Ionescu T. Școala de operete din Iași. În: „Lyra română“, Bucureşti, 


An. I, 1880, nr. 20, p. 159—160, 


„Lyra română“, Bucureşti, An. I, 1880, 
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Astfel că apar nefundamentate părerile care susțin că preocupările is- 
torice încep în muzica românească cu M. Gr. Poslusnicu, sau că studiul 
muzicii bisericești, strălucit reprezentat de I. D. Petrescu, este născut 
sub inriurirea școlilor străine. Asupra acestor aspecte vom mai reveni. 
Un fapt rămîne de necontestat, cá de la A. Pann, care fixează cîteva 
momente din trecutul muzicii bizantine, se reiau aceste preocupări, iar 
T. Ionescu este un nume ce nu poate fi omis din lista muzicienilor ce au 
căutat să descopere, pe baze științifice, natura trecutului muzicii noastre 
bisericeşti. 


TITUS CERNE 


Făcind parte din aceeaşi categorie de militanti pasionaţi ai mu- 
zicii, Titus Cerne rămîne indisolubil legat de viața muzicală a Iașilor 
unde s-a născut si a murit (16 iulie 1859—19 noiembrie 1910) si unde 
a studiat cu G. Musicescu la Conservator. Titus Cerne a urmat și cursurile 
conservatorului din Paris (1886—1889), studiind istoria muzicii medievale 
cu Louise-Albert Bourgault-Ducoudray, apoi la Bologna (1890— 1891), 
devenind și membru al Academiei filarmonice din acest oraș. În paralel 
a studiat matematica si arhitectura 62. A fost profesor de muzică, la 
liceu si apoi la Conservatorul din Iaşi (1894—1907), dirijor de cor la 
biserica Sf. Spiridon, critic muzical, colaborind la „România musicală“. 

De numele său se leagă existenţa revistei muzicale ieşene „Arta“, 
la înfiinţarea căreia este susţinut de Andrei Bogdan și G. Popovici. După 
un scurt timp, T. Cerne rămîne să conducă si să editeze singur revista, 
profilînd-o exclusiv asupra problemelor muzicii. Ca toti redactorii, 
T. Cerne scrie, cu sau fără semnătură, mare parte din articolele pu- 
blicate, insistind îndeosebi asupra vieţii muzicale moldovenești (croni- 
cile manifestărilor muzicale, fanfarelor), sprijinind ideea înjghebării tru- 
pei românești de operetă și operă din Iași, ocupindu-se de „Raportul 
dintre conservator şi teatru“. De asemenea reflectă periodic, cu multe 
amănunte, producțiile și examenele conservatorului. 

Tonul polemic nu lipseşte din coloanele revistei, îndreptat îm- 
potriva oficialitátii, care este refractară la doleantele muzicienilor. Nu 
lipsesc articolele de sinteză, în ideea demonstrării individualitátii si 
vechimii noastre muzicale ` Ochire asupra istoriei musicei 65, Instrumen- 
tele populare la români. Varietatea revistei rezultă. si din rubricile 
permanente cu caracter biografic în care sînt prezentaţi muzicieni ro- 
mâni si străini, probleme de teorie, armonie, nelipsitele piese muzicale. 
T. Cerne beneficiază de colaborarea soţiei sale Alice Holban, ea însăşi 


6 Cosma, Viorel. Muzicieni români. Lexicon, Bucureşti, Edit. muzicală, 
1970, p. 109—110. 

63 în: „Arta“, Iaşi, 1894, nr. 17—24; 1895, nr. 5, 9—12; 1896, nr. 1 si 3. 

64 în: „Arta“, Iaşi, 1895, nr, 1—2. 
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muziciană, cu studii la Conservatorul din Iași, apoi la Paris. Contribuţia 
sa se referă la traduceri si relatări informative 85. 

Extrem de vibrant este articolul To be or nor to be? 99 in care 
abordeazá frontal, cu multá fantezie si dramatism, conditiile vitrege ce 
stau in fata muzicienilor románi. Este una din cele mai viguroase si mi- 


Titus Cerne 


litante poziţii in problema afirmării artei originale românești. Rubrica 
Efemeride muzicale, sustinutá cu regularitate in revistá de cátre T. Cerne, 
contine o pretioasá sursă de informaţii asupra vieţii muzicale românești 
ca şi a măruntelor chestiuni de natură organizatorică, editorială, di- 
dactică etc. 


$$ Pascu, G. 100 de ani de la înființarea Conservatorului ^de muzică 
„G. Enescu“ din Iași. Iasi, 1964, pág. 60. i : 
96 In : „Arta“, Iaşi, 1884, nr. 18, p. 285—287. 
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Se ocupă si de istorie, ca în studiul Relativ la prima înjghebare 
a muzicii corale în țară ff. căutînd să evidentieze tradiţia îndelungată 
în acest domeniu muzical. Că T. Cerne era un muzicolog erudit o de- 
monstrează şi faptul că se ocupă de lucrările datorate unor muzicieni 
sau oameni de cultură de peste hotare, ce contin referințe asupra mu- 
zicii românești. Se dau citate din : C. Kalkbrenner, P. Lahalle, P. F. Oli- 
vier Aubert, P. Lichtental, Escudier fréres, M. Youssoupoff, A. Beaure 
si H. Mathorel, F. Liszt 98, 

Intreruperea temporará a activitátii muzicologice a lui T. Cerne 
si implicit a apariţiei revistei „Arta“ se datorează plecării lui la studii 
în Franța, unde audiază cursurile lui L. A. Bourgault-Ducoudray. Re- 
tinem acest fapt, deoarece va fi determinant pentru metodologia muzi- 
cologică a lui T. Cerne, evidentă nu atit în configuraţia revistei „Arta“, 
ce reapare în 1894, cît în munca titanică depusă pentru elaborarea unui 
Dicţionar de muzică apărut parţial — literele A-L — în primul deceniu 
al secolului nostru. T. Cerne elaborează întregul material, dar manus- 
crisul netipărit se pare că s-a pierdut. Dicţionarul de muzică — așa 
cît se cunoaşte — reprezintă o muncă titanicá, o contribuţie marcantă 
la dezvoltarea muzicologiei românești. Spirit de o vastă erudiție, pose- 
sor al unor cunoștințe impresionante si stápin pe o metodă riguroasă, 
T. Cerne se ocupá de termenii muzicali din toate compartimentele po- 
Sibile. Dictionarul nu trateazá nume decit ín másura ín care acestea 
pot servi privirii istorice asupra elucidárii unui termen. Explicaţiile 
făcute pe marginea fiecărei noţiuni consemnează aportul lui T. Cerne 
la punerea unei temelii științifice a muzicologiei noastre, căutînd uni- 
ficarea termenilor, clarificarea sensului lor, adaptindu-i limbii române, 
atunci cînd este cazul. 

Prin rivna sa, îndeosebi pe tărimul publicisticii, muzica româ- 
nească a pășit cu un ceas mai devreme în templul Euterpei secolului XX. 


C. BARCANESCU 


La fel ca si T. Cerne, numele lui C. Bárcánescu se confundá cu 
revista pe care o conduce, „Doina“. Prin formaţia sa de cintáret si iu- 
bitor al muzicii de operá, acest compartiment al vietii muzicale va fi 
bogat reprezentat în revistă. Apariţia revistei coincide cu frămîntata. 
perioadă de afirmare a trupei româneşti de operă condusă de G. Stephă- 
nescu 6%. Articolele semnate de C. Bărcănescu nu sint prea numeroase 
și se referă, cu o singură excepție, la probleme de operă. Uneori se as- 
cunde sub pseudonimul Cebe. Excepţia fiind o adnotare pe marginea 


9 în :„Arta“, Iași, 1894, nr. 5. 

$8 Cerne, T. Fragmente. În: „Arta“. Iași, 1894, nr. 11, p, 173; Cosma, V. 
Bibliografia materialului muzical românesc..,, p. 144. 

$9 Teatrele — Opera și Opereta. În: „Doina“, Bucureşti, An, II, 1885, 
nr. 48, p. 134 ; Opera română, An. II, 1885, nr, 49, p. 140. 
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concertului simfonic al societátii ,Buciumul*. Ín rest, mostenirea sa 
constă in cronici si articole de directionare, ca de exemplu Opera ro- 
mână, ce e si ce trebuie să devină, unde se fac aprecieri asupra re- 
pertoriului, arătind că e necesar să se acorde atenţie şi creaţiilor ger- 
mane. C. Bărcănescu sustine cu ardoare iniţiativa lui Stephănescu, ce- 
rind ca guvernul să-l sprijine, pentru a putea oferi spectacole de ca- 
litate. În orbita preocupărilor sale se interpun si probleme de invá- 
támint, de educaţie muzicală in şcoală 71. 

Vocatia lui C. Bărcănescu era cîntul, fapt ce l-a reţinut de la scris ; 
meritele sale constau în eforturile depuse pentru editarea revistei „Doina“. 


AGULETTI TH. AVR. 


Profesor de litere, Aguletti Th. Avr. (1872—1920) a semnat cro- 
nici si articole cu caracter muzical. Natura scrierilor sale, nu prea nu- 
meroase, sînt în principal schițe biografice: Auber, Glinka, Weber, 
Halévy, Mercadante, Kuhlau, Donizetti, Clara Schumann, Pleyel, evi- 
dentiind datele biografice si opera, fárá sá aprofundeze. Nu a scris insá 
despre nici un muzician román. Totusi, in Muzica románeascá, pornind 
de la exemplul lui Glinka, se intreabá unde ne sint compozitorii si ureazá 
să-i avem cît mai curînd pentru a se inspira din muzica naţională 72. 


ULYSSE DE MARSILLAC 


Originar din Franţa, Ulysse de Marsillac (1821—1877) şi-a înscris 
numele cu majuscule în critica muzicală românească. A venit în Româ- 
nia pentru a ocupa catedra de limba franceză de la liceul Sf. Sava, ca 
apoi să fie numit la Universitate 73. Mare admirator al poporului român, 
a susținut ideea Unirii, contribuind la cunoașterea ţării noastre, prin 
volumele de călătorie : De Pesth à Bucarest (1869), L'Histoire de l'armée 
roumaine (1871), Guide de voyageur à Bucarest (1872). Pe tărimul publi- 
cisticii a editat ziarele din limbă franceză „La voix de la Roumanie“ 
(1861—1866), „Le Moniteur roumain“ (1868—1870) si „Le journal de 
Bucarest“ (1870—1871). 


70 Concertele simfonice. În „Doina“, București, An. II, 1885, nr. 35, p. 23. 

71 Muzica în gcoalele primare si secundare. în: „Doina“, Bucureşti, An. II, 
1886, nr. 32, p. 101. 

7? În: „România musicală“, Bucureşti, An, VI, 1895, nr. 23, p. 154. 

73 Cosma, Viorel. Un ctitor al criticii muzicale românești în limbi străine: 
Ulysse de Marsillac; Marinescu, Mihaela : Ulysse de Marsillac — un critic mu- 
zical al sec. XIX. Ambele studii în: Caiete de muzicologie, nr. 3. București, 
Conservatorul „C. Porumbescu“, 1972, p. 1—11 si, respectiv, 12—84. Marinescu M. 
oferă fragmente din cronici edificatoare pentru ideile şi stilul criticului, ca şi un 
catalog tematic al articolelor semnate de Ulysse de Marsillac. 
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Autodidact in sfera artelor sonore, desi ca un amator, a servit cri- 
tica muzicală imbrátisind un cerc larg de probleme, de la cîntece 
populare si datini la spectacolele de operá, de la muzica militará la con- 
certele simfonice. Observator pertinent, sensibil la frumos, Ulysse de 
Marsillac a consemnat cu obiectivitate manifestările muzicale din Bucu- 
resti, elogiind măiestria unor artiști, între care si a românilor: L. Wiest, 
D. Florescu, I. Cartu, N. Alexandrescu, Hübsch, Dimitrescu, Voinescu, 
Ardeleanu, Gh. Brătianu și alții. Mai puţin s-a preocupat de impulsio- 
narea mișcării muzicale, deoarece nu a fost un vizionar, nu l-a interesat 
afirmarea artei naţionale, dar, indirect, a cuprins ascensiunea ei, mani- 
festatá printr-o viaţă de concert și operă de calitate. Incontestabil, pen- 
tru noi cei de astăzi, cronicile sale nu prezintă atit o valoare literară 
ori estetică, ci una documentară, reflectind spectrul diacronic al culturii 
românești 74, Deosebite sînt articolele in care descrie uneori cu lux de 
amănunte genurile muzicii populare: cálusarii, hora, briul, Banu Má- 
rácine, sorcova, descrie arta láutarilor, plasindu-le in contextul etnogra- 
fic in care-şi au locul si funcţia bine statornicitá. Probabil cel mai de- 
gajat se simte Ulysse de Marsillac în cronicile la spectacole de operă; 
cronicile confratilor francezi il obisnuiserá să privească într-un anumit 
fel profilul materialelor, şi n-ar fi exclus să-l fi contaminat în unele 
privințe, Cronicar prolific, semnînd un mare număr de articole (sub 
acest aspect este unul dintre cei mai activi critici muzicali), Ulysse de 
Marsillac oferă un bogat material informativ asupra muzicii din Bucu- 
resti — într-o manieră elegantă, clară, antrenantă — exercitind un cu- 
rent educativ asupra publicului de limbă franceză. 


GRIGORE VENTURA 


Gr. Ventura a fost o autoritate de prestigiu în cercurile literare si 
artistice ale vremii. Pianist, compozitor si muzicolog — iată componen- 
tele muzicianului Gr. Ventura (născut la Galaţi în 1839, mort la Bucu- 
reşti la 9 iulie 1909), care aproape patru decenii a semnat cronica mu- 
zicală in ,L'Indépendance roumaine“, „Timpul“, „L'Orient“, „Revista li- 
terară“, „Românul“, „Adevărul“, „Epoca“, „Națiunea“, „Revista idea- 
listă“. Intervenţia sa energică în Timpul si l'Independance roumaine 
împotriva lui Al, A. Macedonschi, autorul unei neavenite epigrame 
adresate lui Eminescu internat în ospiciu, a avut un larg răsunet 5, 
Pentru a avea mai clară personalitatea sa arătăm că a fost primul titular 
al catedrei de istorie a muzicii în Conservatorul din București (1883 şi 


14 Cosma, Viorel, op. cit, p. 3—4, 
15 Timpul, 1883, 3 august şi L'Indépendance roumaine, 1883, 26 august. 
Vezi: Petru Vintilă: Eminescu, roman cronologic. Bucureşti, Ed. Cartea Româ- 


nească, 1974, p. 564—567. 


232 Q. L. Cosma 


1889), predind aceastá discipliná cenusáreasá, pe atunci, introdusá si 
scoasá mereu din planul de invátámint 7$. i i 

Cronicarul Gr. Ventura a urmărit cu perseverență viata muzicală. 
1l atrăgeau reprezentațiile de operă, concertele simfonice si de cameră, 
prioritate avînd recitalurile de pian, instrumentale. Remarcile sale asupra 


Criticul muzical Grigore Ventura. 


stilului de interpretare, meticulozitatea cu care observă și critică cele 
mai mici licenţe din partitură, cerințele respectării cu fidelitate a fra- 
zărilor — sînt numai cîteva din trăsăturile criticii sale, întotdeauna 
scrisă cu aplomb si fantezie. Sesizind elementul nou ce apare în peisajul 
muzicii noastre, Gr. Ventura a fost printre primii care au salutat cu en- 
tuziasm apariţia lui George Enescu, în care vedea un astru de primă 
mărime. 

A încurajat arta interpretativă indigenă. În cronica la concertul 
lui L. Wiest îşi exprimă atitudinea sa de preţuire. „De fiecare dată, 


16 Dan, Viorica. Un cronicar al vieţii muzicale românești din secolul trecut: 
Grigore Ventura. in: Studii de muzicologie, vol. X. București, Edit. muzicală. 
1974, p, 260—278. Anul nasterii lui Ventura nu e sigur, mai multe surse susțin 
1840 (vezi Dan, Viorica, op. cit., p. 271). 
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cînd auzim acest admirabil arcus, ne întrebăm cum de n-a rămas un 
“virtuoz european ? Pentru el o regretăm, pentru noi, avem toate moti- 
vele să fim satisfácuti* 77. Iubea muzica de operă, creaţiile lui Donizetti, 
Bellini, Rossini, Meyerbeer, Verdi. Dar rămîne departe de sonoritátile 
operei „moderne“, germane desigur, pe care nu o înţelege. „Opera cla- 
sich, cu mijloacele sale sobre, a făcut loc operei moderne, sau mai de- 
grabă contemporane, cu efectele sale sonore, orchestratia sa încărcată, 
disonantele sale căutate, cu lipsa de melodie...“ 78 În articole politice a 
denunțat monarhia, pledind pentru o republică, pentru un regim de- 
mocratic "8 A avut preocupări dramatice, concretizate în piese ca: 
Căsătoriile în lumea mare (1871), Curcanii (1878) şi Peste Dunăre (1880), 
acestea din urmă inspirate din epopeea luptei pentru independenţă. 

Minte ascuţită, spirit drept si intransigent, Gr. Ventura a între- 
ţinut relaţii cordiale cu B. Şt. Delavrancea, M. Kogălniceanu, I. L. Ca- 
ragiale, G. Coșbuc. 

Preocupările istoriografice le materializează traducînd şi publicînd 
in 1900 Istoria muzicei în Italia, Germania si Franța de la începuturile 
creştinismului si pînă în zilele noastre de Franz Brendel, cu o prefaţă 
semnată de D. G. Kiriac. 

Gr. Ventura poseda o bogată cultură muzicală. A voiajat în cen- 
trele muzicale europene, a întreţinut relaţii, a discutat cu creatorii 
epocii, români si străini (inclusiv cu R. Wagner). Un alt domeniu în 
care se manifestă criticul sînt conferințele pe teme muzicale, concepute 
ca mijloace active de atragere a publicului spre frumuseţile acestei arte. 
Două titluri: Despre trecutul si prezentul muzicii în România (5 fe- 
bruarie 1873) si Viitorul muzicii si muzica viitorului (23 ianuarie 1875). 

O idee centrală ce revine insistent în articolele sau conferințele 
lui Gr. Ventura este legată de muzica românească, pe care o visează 
ináltindu-se din solul bátátorit de generaţii al folclorului. Edificator în 
acest sens sînt aceste rînduri cu caracter autobiografic: „De un pătrar 
de secol mă lupt prin graiu si prin scris pentru a convinge pe muzicantii 
noştri că avem o comoară nesecată de teme originale în muzica noastră 
populară şi că trebuie să ne folosim de dinsa, pentru a creea o muzică 
națională a culturei româneşti.“ într-o conferinţă ţinută la Ateneu, la 
10 decembrie 1883, Gr. Ventura chema creatorii să valorifice cu grijă 
filonul bogat al melosului popular și în acelaşi timp să nu-l altereze 
prin modelele „rele“ ce misuná în Apusul Europei. „Destul am imitat si 
am împrumutat de la străini în toate ramurile vieții noastre sociale... 

În muzică găsim un element al nostru propriu, care prin secoli a 
rămas neatins. Să nu-l lepádám ! Să altoim pe arborul verde și înflorit 


11 Ventura, Gr. Le concert Louis Wiest. În: „L'Indépendance Roumaine“, 
Bucureşti, An. IV, 1880, nr. 834, p. 1; cf. Viorica Dan, op. cit, p. 274, 
78 Ventura, Gr. Le Barbier de Seville. În: ,L'Indépendance Roumaine*, 
Bucuresti, An. IV, 1880, nr. 992, p. 2; cf. Viorica Dan, op, cit, p. 275. 
' 79 Ventura, Gr. La fin d'une monarchie, În: „Adevărul“, Bucureşti, 1890, 
p. 16 ; cf. Viorica Dan, op. cit., p. 262. 
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al muzicei noastre nationale arta si ştiinţa occidentului. Să ferim acest 
arbore de plantele parazite ale muzicei celei rele, care au cuprins gustul 
în Europa si încep a-l corupe și la noi“ 59. 

Gr. Ventura are în vedere, socotim noi, noile orientări care se 
afirmaserá în muzica franceză si germană. Desigur, nu ne preocupă aici 
gradul în care criticul avea dreptate cînd se alarma ascultind noile com- 
poziţii, credem ale lui Debussy. Mai presus de aceste temeri, se profi- 
lează ideea sa extrem de valoroasă, ce va anima preocupările tuturor 
compozitorilor noștri, si anume realizarea conexiunii între muzica na- 
tionalá românească, pe de o parte, iar pe de alta arta si ştiinţa occi- 
dentului. Cu alte cuvinte, fuziunea național-universal este emisă teo- 
retic de către Gr. Ventura. În articolele sale vom intilni si alte gînduri 
judicios formulate. Pe unele le vom relua ceva mai tirziu. Acum se im- 
pune să arătăm cá nu toate păreriie sale erau fondate si acceptate. 
Bunăoară, afirmaţia sa că în muzica românească caracterul oriental este 
de provenienţă arabă stirneste păreri controversate. 

Indiferent de măsura în care are dreptate sau nu, în anumite pă- 
reri, un fapt rămîne cert — Gr. Ventura, semnind uneori cu pseudo- 
nimul Arutnev (numele inversat), prin bogata sa activitate publicistică, 
de un nivel ridicat științific, se impune ca unul dintre primii nostri 
critici muzicali. Afirmația trebuie înţeleasă în sensul cá prin el si Titus 
Cerne faza diletantá a criticii noastre începe să fie lăsată în umbră, 
favorizînd profesionalismul. 


V. GRIGORESCU-ELVIR 


O susținută activitate publicistică o desfăşoară V. Grigorescu-Elvir 
(1873—1930 ?) êt în paginile „României musicale“, alături de C. M. Cor- 
doneanu si Ilie Demetrescu. L-am remarcat pentru tonul înflăcărat cu 
care sustine muzica românească în articole ce depășesc tipul obisnuit al 
unei cronici ocazionale, de asemenea familiară criticului. V. Grigorescu- 
Elvir îi răspunde lui Gr. Ventura arátind în Originea muzicii naţionale 52 
că nu poate împărtăși ipoteza descinderii noastre muzicale din climatul 
melosului arab. Prea multe argumente teoretice nu se aduc, dar se ple- 
dează pentru un caracter autonom, nereperabil la culturi cunoscute. 

În 1892 se interesează de genurile muzicii populare : Doina 8, Cin- 
tecele bütrinesti 8t, Bocetele 85, făcînd o serie de referiri literare, istorice, 
etnografice şi muzicale. Este poate primul care abordează o temă de 


s Ventura, Gr. George Enescu. In: „Revista idealistă“, Bucureşti, vol. I, 


1903, martie, pag. 192. . 
8! Informatie de la Viorel Cosma. 
8 în: „România musicală“, București, An. V. 1894. nr. 4, p. 29. 
83 în: „România musicală“, Bucureşti, An. III. 1892, nr. 5, p. 30—31. 
st în: „România musicală“, București, An. III, 1892, nr, 8—9, p. 52—53. 
$$ în: „România musicală“, București, An. III, 1892, nr. 18, p. 9%. 
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mare audienţă : Muzica orașelor noastre 8. Că cercul problemelor muzi- 
cale tratate cu competenţă de V. Grigorescu-Elvir a fost larg, o mai 
demonstrează articolele cu iz polemic: N-avem cântăreți bisericești Pi si 
Muzica corală în armată 88, subliniind rolul educativ al cîntării colective. 
O altă temă : Institutele românești de muzică, determinind care e apor- 
tul poporului nostru la îmbogățirea spectrului timbral 8. 

În repetate rînduri, revista lui Cordoneanu, unde colabora şi Elvir, 
va milita pentru atragerea publicului spre muzică, pentru a contribui 
prin articole la educarea sa muzicală. O mostră o avem în Opera și 
opereta română — o temă cu variatiuni a criticii noastre, încercînd să 
arate motivele pentru care întreprinderea lui Stephănescu nu a reușit 
în totalitate, si unde se subliniază rolul educativ al muzicii: „În fine, 
cel mai mare folos... este că astfel, încetul cu încetul se va forma si gus- 
tul publicului, care să-i innobileze simtirea, stiindu-se bine cit influen- 
ieazá muzica asupra facultăților omului“ 9. 

Pasiune și critică acerbă se desprind din serialul Reorganizarea 
Teatrului Naţional Hi. supunind unei aprofundate analize memoriul de 
reorganizare al acestei instituții, insistind asupra trupei lirice, asupra 
condiţiilor pe care ar trebui să le aibă. 

Un articol de mare anvergură semnat de V. Grigorescu-Elvir și 
care reprezintă una din temele majore ale scrisului său se intitulează 
Inamicii operei române, care debutează direct ` „Mulţi sînt inamicii ope- 
rei române, după cum multi au fost aceia ce luptaseră atita vreme cu 
înverșunare contra teatrului român...“ 92 De remarcat că paralele între 
destinul operei române si teatrul dramatic revin ca un motiv condu- 
cător în presa vremii. În construcţia articolelor de această natură, sus- 
tinátoare ale iniţiativelor înjghebării formelor de manifestare perma- 
nente, se conturează o linie ascendentă, ce culminează într-o frază pa- 
trioticá, de încredere în perspectivele viitoare. „Cu orice greutăţi, opera 
română totuşi vom avea-o, va trebui s-o avem“ %. Evident, asemenea 
expresii înflăcărate se explică prin entuziasmul caracteristic luptei de 
opinii, necesităţii susținerii muzicii românești. 

V. Grigorescu-Elvir a mai abordat si alte teme, cum ar fi Obi- 
ceiurile de Anul Nou; a făcut portretele unor muzicieni si a între- 
ținut numere in sir cu informaţii despre periodicele artistice de peste 
hotare, oferind cititorilor o punte spre lumea muzicală din afară. 


s6 1n : „România musicală“, Bucureşti, An. V, 1894, nr. 9 si 10. 

87 jn : „România musicală“,— București, An. V, 1894, nr. 14—15. 

88 în: „România musicală“, Bucureşti, An. VII, 1896, nr, 5—7. 

8 în: „România musicală“, Bucureşti, An. V, 1894, nr. 20, p. 136. 

9? E]Jvir—Grigorescu, V. „Opera si opereta română“. În: „România musicală“, 
București, An. V, 1894, nr. 18, pag. 117. 

9| în: „România musicală“, Bucureşti, An. VI, 1896, nr, 14—24. 

9? Elvir—Grigorescu, V. Inamicii operei române. În: „România musicală“, 
Bucureşti, VI, 1895, 5 februarie. 

93 Idem, ibidem. 

9* În: „România musicală“, Bucureşti, An. IX, 1898, nr. 1, p. 1—3. 
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ILIE DEMETRESCU 


Un alt militant adept al muzicii nationale a fost Ilie Demetrescu, 
(folosind şi pseudonimul Ildem), care se alătură frontului „României 
musicale“ în 1894. A scris de toate, de la cronică la ştiri, a întreţinut. 
şi scris rubrica periodicelor muzicale. Ne atrage atenţia un scurt ar- 
ticol intitulat De ce ?%, întrucît întrebarea lansată a avut darul să se- 
sizeze nişte mistuitoare frámintári în jurul muzicii româneşti. Din acest 
material desprindem : necunoasterea trecutului muzical, nepopularizarea 
compozitorilor autohtoni, lipsa lucrărilor de istorie a muzicii româneşti, 
nesustinerea si neincurajarea compozitorilor, denuntarea indiferentei po- 
liticienilor si necesitatea sprijinirii creatorilor autohtoni. Faptul cá se 
pun asemenea probleme denotá existenta climatului pentru aparitia nu 
a unor creatori oarecare, ci a maestrilor, a marilor personalitáti. Oare e 
intimplátor că articolul este scris cu un an înaintea strálucitului debut 
al lui George Enescu ? 

Dar să fim generosi cu citatele din articolul lui Ilie Demetrescu, 
deoarece lámuresc numeroase aspecte specifice epocii si componisticii 
noastre de atunci, nu sub raport intern, ci obiectiv, din afară. „În cele 
cîteva decenii cari ne despart de epoca nestiintei si a robiei, în care ne 
aflam, nu pot zice, oricit de pesimist ag fi, cá nu am făcut oarecari 
progrese în diferitele ramuri ale frumoaselor arte... 

Ce pot zice însă despre muzică? Unde sînt maeștrii noștri? Ce 
nume ilustrează arta muzicală românească ? Negresit că nu vorbesc de 
executanti. Maeștrii, maeștrii, unde sint? Am citit mult din istoria Ro- 
mânilor ; n-am găsit însă decit slabe notițe despre muzica noastră. Și 
apoi ce-ar avea de spus istoricul român despre frumoasa artă muzicală 
românească ? 

Nu ştiu dacă la Conservatorul nostru e o catedră de istoria mu- 
zicii. Desigur că da. În acest caz nu ştiu iar ce-ar putea spune profe- 
sorul respectiv despre istoria muzicei noastre, a Românilor ; despre cine 
dar, despre ce oare o fi vorbind acel profesor la capitolul: muzica și 
compozitorii noştri ? 

Istoricul nostru Bălcescu își începe astfel .nonumentala lui Isto- 
rie a lui Mihai Viteazul: «Deschid sfinta carte...» Eu nu știu dacă as 
putea găsi o broșură cit de mică, pe care s-o deschid spre a citi succe- 
sele compozitorilor nostri, ale maeștrilor nostri... 

De ce n-avem si noi maeştrii noștri ?... Cit am fi de mindri!“ 96 

Rindurile acestea reflectă o tristă situaţie, cind, angrenati în fáu- 
rirea unei temelii noi culturale, cei în drept nu acordau atenţia cuve- 
nită creaţiei muzicale, artiștilor români. De aici ignorarea, neîncrederea. 
în forţele originale. Fenomenul nu este caracteristic, din păcate, numai 
pentru compoziţie, ci l-am întîlnit si în domeniul artei interpretative, 


% Demetrescu, Ilie. De ce? În: „România musicală“, București, An. VIII, 
1897, nr. 16, pag. 122. 
96 Idem, ibidem. 
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unde cintáretii trebuiau să facă anticameră în străinătate pentru a fi 
angajaţi la noi, trebuiau să obţină recunoașterea stráinátátii pentru a 
deștepta interesul cercurilor oficiale. Mentalitatea se rásfringea mai jos, 
în mediul melomanilor. 

Prin asemenea articole de o amară constatare, criticii muzicali trag 
semnalul de alarmă, căutind să rupă o dată vălul indiferentismului pen- 
tru ca publicul să se intereseze de ce este indigen, pentru ca să încura- 
jeze reprezentanții componisticii. Într-o ambiantá nefavorabilă cu greu 
se puteau concepe lucrări de anvergură. Numai căldura și dragostea 
pentru activitatea creatoare au putut stimula, în cursul anilor, marile 
personalități. Exceptiile nu lipsesc de la regulă, și muzica românească 
din a doua parte a veacului trecut, ne referim la compoziţie, ar putea 
fi considerată o excepţie. S-a compus de dragul de a compune, fără 
sprijin, creatorii fiind lipsiţi de perspectiva finalizării imediate. În 
schimb au avut conștiința cá fáuresc un edificiu necesar generaţiilor 
viitoare, cá nu putem rămîne locului, că școala muzicală trebuie afir- 
mată. Idealul a fost superior realităţii imediate, și pentru aceasta a 
triumfat, fiind recunoscut însă ca atare mai tîrziu, odată cu cercetarea 
stráduintelor disparate, tacite, conturindu-se dintr-o dată tabloul cu- 
prinzător al eforturilor nedirijate înspre plămădirea muzicii noastre. 

Pentru a demonstra că asemenea articole nu reprezintă un caz 
izolat, vom apela la un altul despre muzicienii noștri de frunte în care 
se denunţă cu o forță uimitoare indolenta contemporanilor pentru 
compozitori. 

„Despre A. Flechtenmacher, nu s-ar putea vorbi, fără a se arunca 
umilirea asupra contemporanilor, cari, in nepásarea si setea lor de co- 
ruptie, au lăsat pe cei mai valoroși bărbaţi ai ţării să-și sfirseascá zilele 
in cea mai cumplitá mizerie. 

SI cu toate acestea, Flechtenmacher va rămîne ca o figură din 
cele mai márete în istoria culturală a României ! 

Ce rușine pentru contemporani !... 

Materialismul epocc de aur a împietrit inimile, in loc să le 
aurească !* 


C. M. CORDONEANU 


Pleiada criticilor muzicali de la sfîrșitul veacului trecut are în 
C. M. Cordoneanu un ilustru reprezentant! A susținut personal re- 
vista „România musicală“ timp de un deceniu şi jumătate, fără între- 
rupere, ceea ce în felul său constituie un record. Lásind la o parte 
aspectul longevitátii, trebuie arătat că revista, datorită directorului ei, 
a avut imprimată o ţinută profesională la nivelul revistelor muzicale 


.98 *** Încă o mărturie. În: „România musicală“, Bucureşti, An. IX, 1898, 


Su 


nr. 8, p. 73, reprodus din „Revista literară“, 1898, nr. 5, 10 februarie. 
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europene. Si cind spunem aceste cuvinte nu urmárim complimente, ci 
relatarea adevárului. 

Paleta activităţii de critic muzical a lui C. M. Cordoneanu oferă 
o imagine complexă, cu numeroase nuanțe tematice și coloristice, nepu- 
tindu-se indica un anumit domeniu al mişcării muzicale româneşti despre 
care să nu fi scris. Și C. M. Cordoneanu nu s-a mărginit să consemneze 
faptul că a căutat în permanenţă să impulsioneze, să critice, să per- 
severeze pentru înaintarea spiralei spre faza calitativ superioară. 

Înseşi tipurile articolelor se înfățișează divers: portrete monogra- 
fice, relatări asupra activităţii unor instituţii (indeosebi conservatorul), 
materiale de orientare şi îndrumare, eseul istoric, cronica curentă, pam- 
fletul, articolul polemic. Si raza tematicii va fi cit se poate de cuprin- 
zătoare, terenul principal fiind cel al muzicii româneşti. În apărarea ei 
se află C. M. Cordoneanu, care nu acceptă nici un compromis atunci 
cînd este în joc prestigiul ei, demnitatea naţională. Elocvent în acest 
sens poate fi Muzica si patriotismul %. Cu cîtă vehementá reacţionează 
atunci cînd „Berliner Signale* publică un material insidios la adresa 
muzicii noastre, concretizindu-se într-un protest, în care interpelează 
factorii de răspundere %. Aceeaşi poziţie fermă o adoptă Cordoneanu 
atunci cînd semnatarii unor articole apărute în cotidienele epocii, voit 
sau nu, denaturează fondul real al mişcării noastre muzicale 1%. Sub 
pseudonimul ,DoMiSolDo*, C. M. Cordoneanu reacţionează prompt, în 
Arta şi literatura. în Gazetele politice. Cu această ocazie criticul are 
prilejul să arate cine au fost Flechtenmacher, I. A. Wachmann, L. Wiest, 
şi să vorbească despre succesorii acestora, subliniind că la noi nicidecum 
nu se făcea puţină muzică și numai de către străini, cum susţine autorul 
articolului incriminat. În şirul de articole pe această temă deplinge lipsa 
de competenţă a presei, deoarece ,..lásind mai îndelung ca lucrurile să 
urmeze cum se practică astăzi, vom ajunge a nu ne mai cunoaște pe 
noi înşine, a ne socoti, vorba poetului, «străini în ţară străină». 

Desi toti aceștia (compozitorii menţionaţi, n.n.) nu erau străini 
decit numai prin origine, căci prin simtáminte erau mai Români decit 
multi Români de azi, iubindu-si cu sinceritate ţara în care trăiau si 
pretuindu-i comoara de melodii ascunsă în sînul poporului, toate com- 
pozitiunile lor debordind de spiritul naţional...“ Tonul sáu este călduros 
la adresa muzicienilor I. Cartu, T. Georgescu, Al. Berdescu, demonstrind 
eu convingere aportul şi locul fiecăruia. Aceeași ardoare o demonstrează 
și în portretul lui A. Flechtenmacher. 

Înrudit ca temă este și articolul Muzica și patriotismul 19! în care 
pledează pentru o artă autentică, sustinind necesitatea obţinerii unor 
progrese naţionale mai evidente. 


38 în: „România musicală“, Bucureşti, An. VII, 1896, nr. 19, p. 141—143, 

?9 în: „România musicală“, București, An. VIII, 1897, nr. 11, 12, 14. 

1? Do Mi Sol Do, Arta si literatura în gazetele politice, an. IX, nr. 8, 
1898, pag. 67. 

101 Cordoneanu, C. M, În: „România  musicalá", București, An. VII, 


1896, nr. 19. 
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Instituţiile muzicale beneficiază din plin de condeiul ascuţit al 
lui C. M. Cordoneanu. Elocvent este Opera Română, arátind cu amárá- 
ciune atmosfera in care se astepta spectacolul de deschidere al trupei 
nationale: „Mai multi inamici decît amici aşteptau prima reprezenta- 
tiune a trupei lirice de la Teatrul Naţional“ 1%2. Desigur, o asemenea 
atitudine este aspru criticată. Altădată compară Opereta română și 
opera italiană arătînd că trupa lui Stephánescu de operă si operetă 
avea atribute superioare 103, 

Poate cel mai mult îi reţine atenţia conservatorul, despre care 
semnează numeroase articole. de la producţii, programa de învăţămînt 
și competenţa profesorilor, pînă la necesitatea reformii învăţămîntului 
muzical. În asemenea materiale se supune unei analize adinci procesul 
instrucției, se fac recomandări, se trag la răspundere factorii diriguitori, 
inclusiv directorul Ed. Wachmann. 

Ca un leitmotiv revine în preocupările sale muzica militară, ce- 
rînd reorganizarea acestor formaţii ca si consideratiile si poziţia ce ar 
trebui s-o aibă dirijorii 104, 

De altfel C. M. Cordoneanu a dus ani de zile o campanie de presă 
împotriva monopolului deţinut de Wachmann în viața muzicală bucu- 
reșteană. Derutează în atitudinea sa critica aspră şi repetat ostentativă 
făcută dirijorului Societăţii filarmonice pe de o parte, iar pe de alta, 
cronicile elogioase la adresa unor manifestări izbutite conduse de ace- 
lași Wachmann. S-ar putea deci desprinde că fondatorul „României mu- 
sicale“ promovează opinii corespunzătoare situaţiei obiective. În acest 
caz înseamnă că a avut dreptate în articolele de aspră critică a meto- 
delor de îndrumare muzicală caracteristice lui Ed. Wachmann, desi a 
pus prea mult venin în unele. Asprimea rîndurilor sale apare evidentă 
în numeroase articole, din lista cărora amintim si Opera Română 195, 
datorită ponderii exagerate a atenţiei acordată lui Ed. Wachman, o serie 
de alte probleme acute ale muzicii noastre, bunăoară de creaţie, nu și-au 
găsit o tratare adecvată, cel puţin pînă în 1898. Se ocupă periodic de 
problemele educaţiei muzicale, ca în Educafiunea muzicală și concertele 
simfonice 1%. 

Diapazonului preocupărilor critice ale lui C. M. Cordoneanu nu-i 
scapă nici problema repertoriului societăților muzicale transilvănene. 
În ansamblu, revista sprijină si reflectă manifestările muzicale, dar se 

102 Cordoneanu, C. M. Opera Română, în: „România musicală“, Bucureşti, 
an. V, 1894, 1 noiembrie. 

13 în: „România musicală“, București, 1892, nr. 18, p. 84—85. 

14 Cordoneanu, C. M. Musicile militare. În: „România musicalá^, Bucu- 
resti, An, IV, 1893, nr. 18—19; 1895, nr. 1—5; Musica și armata, 1894, an. V, 
1894, nr. 1—3 ; Cintárefii militari, 1897, An. VIII, 1897, nr. 12, 2. 

15 în: „România musicală“, An. X, 1899, nr. 20, 1/13 decembrie. 

108 în: „România musieală“, Bucureşti, An. V, 1894, nr. 7, p. 49—51. 
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exercitá si o influentá asupra lor. Astfel, in Reuniunile románe din Ar- 
deal critică modalitatea alcătuirii programului — nu de către toate reu- 
niunile în bloc, ci de Reuniunea femeilor române din Brașov, deoarece 
într-un program, din nouă numere muzicale, numai două se datorează. 
compozitorilor români. „Cîtă mulţumire am simţi însă — scrie C. M. 
Cordoneanu — dacă în productiunile musicale ale reuniunilor noastre 
s-ar cultiva mai serios musica românească, singura care mai poate in- 
tretine simţămîntul national printre Românii subjugati! Si să nu se 
zică cá n-avem cîntece românești, căci ar fi a nega adevărul. Astăzi 
o mulţime de artisti si de profesori români, tineri si bătrîni, posedă 
numeroase compoziţiuni originale româneşti, care fac onoare literaturii 
muzicale nu numai în ţară, dar chiar si în străinătate“ 107, În Românii 
si muzica lor se ocupă de rezonanţa corurilor de plugari care ar trebui 
să promoveze mai multă muzică românească 108, Important în această 
idee este faptul că se pledează pentru executarea creației compozito- 
rilor noștri, că se susține existența numeroaselor lucrări originale ! 
Pledoaria pentru recunoașterea creației, necesitatea interpretării ei si 
nivelul european vor constitui de acum înainte (de prin 1898) o temă 
frecventă a presei de epocă, un sprijin eficient pentru instaurarea cu- 
rentului de promovare si mindrie cu producţiile artistice proprii. Cu- 
vintele lui C. M. Cordoneanu, desi vizează formaţii de amatori din Bra- 
sov, poartá pecetea adevárului general, fiind indirect adresate tuturor 
colectivelor interpretative, implicit si Societátii filarmonice. Poate nu e 
intimplátor faptul cá articolul apare la scurt timp după ce Societatea 
filarmonică rupe în sfîrșit gheața tăcerii în jurul creaţiei românești, 
programînd Poeme română în concert, prima lucrare originală execu- 
tată de orchestra lui Ed. Wachmann. A publicat si articole despre mu- 
zicienii străini sau diferite alte probleme despre muzica universală. În. 
mod deosebit remarcăm Marsilieza 109, 

Proportiile activităţii publicistice a lui C. M. Cordoneanu reclamă. 
un spațiu adecvat pentru a se ilumina proportional amploarea şi rolul 
său în critica muzicală românească. Ne rezumăm însă la aceste sumare 
consideraţii care au menirea să releve abia cîteva din aspectele care 
compun ampla sa sferă muzicologică. Am creionat, fie si global, citeva. 
din dimensiunile acestei importante personalități critice, unul din cti- 
torii muzicologiei noastre, extrem de activ pe terenul afirmării muzicii 
naţionale românești. Ideile sale patriotice militante, combative, au avut 
consecințe importante în propăşirea mișcării muzicale, în susținerea. 
muzicii autohtone. 


107 C. M. Cordoneanu, Reuniunile române din Ardeal, În: „România musi- 
cală“, An IX, 1898, nr. 13, 1 iulie. 

108 în: „România musicală“, București, An. III, 1892, nr. 19, p. 103—104. 

109 în: „România musicală“, Bucureşti, An. IV, 1893, nr. 20, p. 129. 
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IULIU I. ROȘCA 


Critica muzicală din ultimul pátrar al secolului trecut datorează 
mult lui Iuliu I. Roşca. În calitate de redactor literar, Iuliu I. Roşca 
(1858—1940 110), beneficiind si de colaborarea soției sale Elena, violo- 
nistă, a publicat număr de număr articole, a întreținut rubrici perma- 
nente. Cu numele său semnează poeziile ce se tipăresc în „Arta“. „Doina“ 


Iuliu Roşca critic muzical. 


si „România musicală“, iar materialele de ordin muzical poartă pseu- 
donimele Racso, A. C. Sor 1., 

Colaborind cu C. Bárcánescu si mai ales C. M. Cordoneanu, Iuliu 
l. Roșca a căutat să asigure o ţinută literară revistelor muzicale, ceea 
ce a reușit pe deplin. Stilul literar, curat si îngrijit, ca și dispunerea 
în pagină a revistelor amintite bánuim că-i aparţin. Cît priveşte cronicile 
identificate, remarcăm claritatea observaţiilor, cultura artistică, con-. 
secvenţa în susținerea ideilor. 

Predilectia pentru literaturá transpare ín articole ca Din viața. 
de București 112, ocupîndu-se de cronicarii nostri, de Carol XII, Turnul 


10 Anii vieţii după Viorel Cosma. 

li! Petecel, Despina. Iuliu Roşca, un critic muzical puţin cunoscut. În: 
Caiete de muzicologie, vol. II, Bucureşti, Conservatorul „Ciprian Porum- 
bescu, 1971. 

12 în : „Doina“, Bucureşti, An II, 1885, nr, 39, p. 60—62. 
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Colţii, D-ale Carnavalului etc. L-am nedreptáti dacă nu i-am recunoaste 
atributele pozitive de fin cunoscător al muzicii, al teatrului, fapt de- 
monstrabil prin lectura cronicii Beizadea Epaminonda (73 A tradus si 
libretele unor opere italiene în limba română, iar unele din versurile 
sale au fost transpuse în muzică, ca bunăoară Cântec eroic de G. Stephá- 
nescu. 

Meritele lui rezultă însă nu atit din cronici, cit din munca sa ano- 
nimă si neobosită de a activiza si insufla colaboratorilor dăruire pentru 
profesiunea de critic, militind pentru o riguroasă disciplină redactio- 
nală, pentru luciditate în îndeplinirea telurilor animatoare ale publica- 
țiilor muzicale, ca focare de idei, ca factori de cultură si răspîndire a 
artei muzicale naționale și universale. 


MUZICOLOGUL SI ETNOGRAFUL TEODOR T. BURADA 


Cuvîntul „muzicolog“ l-am atașat ín mod expres numelui lui 
T. T. Burada, deoarece acesta depășește aria noţiunii si calităţii de critic 
muzical, fiind autorul unor însemnate studii asupra trecutului nostru 
istoric, folclorului, obiceiurilor si muzicii locuitorilor din alte ţări de ori- 
gine română. Alături de contemporanii săi G. Misail si T. Ionescu, 
T. T. Burada s-a preocupat nu atît de actualitatea vieţii muzicale, cît de 
dezlegarea unor taine asupra muzicii românești, atît în ceea ce privește 
specificul ei, dedus din trunchiul folcloric, cit si al trecutului insuficient 
cunoscut. 

T. T. Burada, prin metoda muzicologică, investigaţiile efectuate 
pentru detectarea fondului nostru specific, prin scrupulozitatea și nu- 
meroasele descoperiri documentare poate fi considerat pionierul ştiinţei 
muzicale la noi, fondatorul unei discipline tinere, imperios necesare pen- 
tru elucidarea numeroaselor puncte obscure existente în acest domeniu. 

Crescut într-un climat muzical favorabil, el însuşi violonist cu o 
bogată activitate concertistică în țară si peste hotare, T. T. Burada osci- 
lează multă vreme între muzică și judecătorie. În cele din urmă, pasiunea 
pentru arta sonoră, dar nu atit cea interpretativă, ci de cercetare și 
elaborare, învinge. Debutul în muzicologie (si poate însuşi al muzico- 
logiei noastre) are loc în 1875, cind publică „Almanahul muzical“, o 
publicație avind un profil muzical, adresindu-se prin tematica variată 
unui public larg. „Almanahul muzical“ se tipărește trei ani la rind, ca 
apoi, din cauza dificultăţilor financiare, să înceteze. 

Ce au însemnat aceste almanahuri muzicale? Prin profilul lor 
cuprind un larg cerc de probleme — de la consemnarea evenimentelor 
istorice, artistice, religioase, nelipsite precizări de sărbători, fenomene 
astronomice, la adevărate studii de muzicologie, şi așa-numitele efeme- 


113 În : „Arta“, Iași, An II, 1885, nr. 13, p. 97—98. 
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ride muzicale, bazate pe cercetări. Autorul nu scapă prilejul să anexeze, 
aşa cum se obişnuia atunci, compoziţii originale. Cele mai impunătoare 
studii publicate în almanahurile sale muzicale sint 114 ` Conservatorul de 
muzică din Iaşi (1875), Încercări despre originea Teatrului National si a 
Conservatorului de muzică si declamatiune (1877), Despre întrebuinţarea 
muzicii în unele obiceiuri vechi ale poporului român (1876), Cercetări 
asupra danţurilor si instrumentelor de muzică ale Românilor (1877). Apoi 
mai publică Cercetări asupra Conservatorului Filarmonic-dramatic din 
lași — 1836—1838 (1888), Cercetări asupra scoalei Filarmonice din Bucu- 
resti — 1833—1837 (1890). Mai putem citi articole din istoria violinei, 
portretele lui B. Romberg (1875), J. J. Rousseau (1875), Lucretia Aguiari 
(1876), Elena Asachi (1887) etc. 

Aceste studii definesc natura istorică și folclorică a preocupărilor 
sale muzicologice. De asemeni, în aceste încercări timpurii isi află te- 
meiurile impozantele volume ale cercetătorilor de mai tirziu, rodul unei 
îndelungate si meticuloase investigaţii si elaborări. În Încercări despre 
originea Teatrului Naţional si a Conservatorului de muzică si declama- 
fie, T. T. Burada începe prin a combate mentalitatea retrogradă a boie- 
rimii asupra exercitării muzicii de către români, arátind originea romană 
si fanariotă a acestei nefaste poziţii : „Aceste idei care par a fi rămase 
de la Romani... s-au întărit mai mult la noi sub influența Fanariotilor, 
care știm cu toţii că nu ne-au adus alta decît luxul, trîndăvia şi dispre- 
tul pentru tot ce e românesc, înădușind cu aceasta sentimentele noastre 
de naţionalitate“ 115, 

Metodic, după ce se arată rolul lui G. Asachi, se trece la istoricul 
trupelor care au afinat terenul pentru înfiriparea Teatrului National, 
zăbovindu-se asupra Societăţii filarmonice, relevind cauzele de speţă 
deja amintite, ce au dus la destrămarea sa. De notat că T. Burada ur- 
mărește cu consecvență adevărul istoric, nu-l poleieste, din contră, me- 
reu indică piedicile, dificultățile iniţiativelor de afirmare a teatrului ro- 
mânesc. Viziunea istorică a muzicologului este conformă adevărului 
obiectiv, dar el nu se mărginește în a-l relata, ci operează interpretări, 
aprecieri si reliefári. Ramificaţiile cercetării duc la depistarea unor as- 
pecte aferente. T. Burada nu se oprește numai la trupe, ci indică reper- 
toriul, prezintă compoziţiile şi însuşi drumul creator al compozitorilor 
ce au activat în genul teatral-muzical. „E trist — scrie T. Burada — 
a vedea teatrul (și muzical n.n.) coborit atit de jos și abătut de la no- 
bila lui misiune, si întreprinzătorii in loc de a întrebuința puterea mo- 
rală ce o are scena asupra poporului în profitul societăţii și a înflori dez- 
voltarea literaturii dramatice, ei nu caută alta în piesele ce le dau, decit 
a tinde la efect si nimic mai mult! Întreprinzătorii n-au înaintea lor decît 


14 Burada, T. T. Opere, vol. I—II., Îngrijitor de ediție Viorel Cosma. Bucu- 


rest, Edit, muzicală, 1974, 1975. 
15 Burada, T. În: „Lyra română“, an I, 1880, nr. 11, 22 februarie, pag. 82, 


244 O. L. Cosma 


dorinta de a cistiga, si astfel inundá scena cu produceri de nici o in- 
semnătate“ 116, 

Evocarea violoncelistului B. Romberg, care la începutul veacu- 
lui al XIX-lea a concertat la lași executind variatiuni pe o temă popu- 


E 
T 


Teodor T. Burada, 


fondatorul muzicologiei românești. 


lară, constituie un fericit prilej de a sublinia actualitatea gestului pen- 
tru compozitorii contemporani. „Cit ar fi de dorit să vedem si pe ar- 
tiștii nostri, ocupindu-se din toate puterile pentru perfecţionarea mu- 
zicei naţionale. Ariile sunt melodioase și pline de espresiune, dacă ele 
au inspirat pe renumitul Romberg a compune capriciul său pe vechea 


uê Burada, T. art cit, „Lyra română“, Bucureşti, an I, 1880, nr. 16 


31 martie. 
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arie nationalá Mititica, imprimat (tipárit, n.n. la Leipzig, pe care l-a 
executat în laşi înainte încă de 1809, cu cit mai mult am trebuit să 
facem ca muzica noastră naţională să fie cunoscută nu numai însă ro- 
mânilor, dar și altor naţiuni ale Europei“ DI. 

După epoca almanahurilor, T. Burada se apropie de cercul Juni- 
mii, începînd să publice în „Convorbiri literare“, între 1878—1892, di- 
verse studii de o relevantă rigurozitate documentară. Între acestea se 
află studiul despre Elena Asachi, avind scop să scoată din anonimat 
această figură însemnată din faza emancipării muzicale moldovene. Un 
alt studiu este Cronica muzicală a orașului lași (1888), încropit în urma: 
cercetării unor vechi publicaţii de epocă. T. Burada semnalează pentru 
intiia oară fapte petrecute, date uitării. De la el provin datele despre 
turneul lui Liszt la Iași, precum și memorabila întîlnire dintre acesta 
şi Barbu Lăutarul, care ulterior a căpătat proporţii legendare. 

Un alt domeniu care s-a bucurat de minuţioasele sale investigaţii 
a fost acela al muzicii ostásesti, pentru elaborarea căruia folosește surse 
interne si externe, urmărind istoric drumul funcţiilor instrumentale cu 
caracter militar, de la cele de origine populară: bucium, corn, telincă, 
trișcă, fluier, caval, tobă, surlá, și pînă la adoptarea instrumentelor mo- 
derne, la organizarea fanfarelor conduse de muzicieni importati. Mai 
mult, în Cercetări asupra muzicii ostășești la români (1891) autorul re- 
curge la o metodă mai puţin uzitată anterior; ca ilustrare a proble- 
melor documentare apelează la cîntece vechi ostásesti, patriotice, între 
care, Cîntecul lui Ștefan cel Mare şi cîntece din perioada anului 1848. 
Pasiunii pentru dezgroparea momentelor semnificative din trecutul mu- 
zicii noastre, i se datorează semnalarea inițiativei boierului Neculai 
Istrati, organizatorul numitului Conservator. de muzică de la Rotopă- 
neşti-Suceava, cu care prilej face consideraţii asupra repertoriului jucat 
de elevii lui. Studiul Școala de muzică si declamafie de la Rotopănești 
se publică în „Arhiva“ (1898), revistă la care colaborează după 1893 
şi pînă în 1921. Concomitent, publică separat diverse articole de etno- 
grafie si folclor. 

În studiile publicate pînă în 1898 se cristalizează metoda sa de 
cercetare muzicologică. Fără să fie sclavul documentului, T. Burada își 
fundamentează toate cercetările şi concluziile pe elemente probabile. 
Nici o afirmaţie nu se face pînă cînd nu este susținută de o sursă, o 
relatare, o incifrare. Dar nu orice izvor îl satisface. Burada întotdeauna 
se adapă de la sursa autentică, originală. De aici seriozitatea datelor, 
precizia și faptul de necontestat al investigaţiilor sale. Pentru preocu- 
pările lui, documentul muzical propriu-zis, partitura, serveşte adeseori 
drept pilon al cercetării, deși analiza muzicală nu intră în componen- 
tele arsenalului său ştiinţific. Recurge la partitură pentru a se con- 
vinge de o realitate artistică, pe care nu o adinceste, ci o relevă. De- 
curge de aici principiul informaţional al metodei sale muzicologice. În- 
sesi interpretările, generalizările, sînt flori rare în studiile ce poartă 


1 Burada, T. Bernard Romberg. in: „Almanach musical“, Iaşi, 1, 1875, 
pag. 57. 
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semnătura sa. În acel stadiu, cînd se cunoştea prea puţin despre tre- 
cutul muzicii româneşti, consemnarea fenomenului muzical însemna 
însă extrem de mult. Întreaga acţiune de cercetare, de scoatere la 
lumină a evenimentelor muzicale într-o succesiune evolutivă riguroasă, 
constituie de fapt temeiul, cantitatea de date şi fapte absolut necesare 
procesului acumulativ, în vederea alcătuirii istoriei muzicii românești, 
la care se gindea, dar n-a apucat s-o realizeze. Însumind pretioasele 
mărturii istorice descoperite de Burada se poate spune fără ezitare că 
de la el porneşte o mare albie a cercetării istorice, lui i se datorează 
pentru prima oară, înainte de G. Misail si T. Ionescu, inlántuirea lo- 
gică a momentelor cu caracter muzical-istoric. Studiile lui Burada au 
fecundat si încă fecundeazá cercetările actuale. Sub puternica sa inriurire 
va publica M. Gr. Posluşnicu prima sa încercare de elaborare a istoriei 
muzicii românești. 

Pornind de la domeniul primordial al preocupărilor sale, muzica, 
Burada ajunge, printr-o mobilitate intelectuală care-i era specifică, la 
cercetări etnografice, istorice, arheologice, teatrale, didactice. Este pio- 
nier si în privința studierii instrumentelor populare, în Cercetări asupra 
danţurilor si instrumentelor de muzică a românilor, unde impresio- 
nează prin erudiție. Dansurile româneşti sînt puse în legătură cu dan- 
surile din antichitate, între care: dansul „memphitic“, dansul lacede- 
monienilor, dansul bahic, dansul vegetației de 1 mai la romani, dansul 
salienilor, al colisaliilor, de la care ar descinde jocul călușarilor. Descrie 
dansurile românești recurgind la izvoare literare vechi, ca D. Cantemir, 
ilustrind jocurile si prin note muzicale. Vorbește de dansuri arhaice, 
ca drăgaica, paparuda. Ca şi Gh. Asachi, ardeleana este asemănată cu 
tarantela italiană. Descrierea dansurilor oferă nume mai mult sau mai 
puţin cunoscute : chindia, calomeica, alivencile, prangu, ca la ușa cor- 
tului. Aceeași cale o urmează si în descrierea instrumentelor populare 
(recurgind si la desene, menţiuni istorice), ca apoi să ajungă la descrie- 
rea organologiei instrumentale, cu referiri la interpreti, domnitori, care 
au contribuit la introducerea unor instrumente pe teritoriul patriei 
noastre. Asemenea studii cuprinzătoare nu puteau epuiza domeniul res- 
pectiv. Totuși, se impune disciplina elaborării, consecventa metodică, 
vastitatea problematicii abordate. Burada a fost primul muzicolog care 
a înțeles complexitatea fenomenului folcloric, conform cuvintelor sale : 
„Unica literatură veche a românilor, care este sigiliul caracterului nos- 
tru original, o găsim, pe lîngă alte multe obiceiuri si datini ale poporu- 
lui, si în cîntecele populare... Ele au constituit si constituie o parte 
principală din bogăţia noastră intelectuală“ 118. 

Preocupat de cercetarea folclorului sub impulsul interesului ma- 
nifestat de generaţia cărturarilor de la 1848 şi extinsă de B. P. Haşdeu, 
S. Fl. Marian, M. Gaster, Gr. Tocilescu, principala sa dorinţă a fost să 
dezgroape comorile artei populare, să le descrie si semnaleze. Burada 


19 Burada, Teodor. O călătorie în Dobrogea. Ediţie îngrijită de Marin 
Bucur. Bucureşti, Editura Tineretului, 1962, pag. 5. 
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isi clarifică cu timpul concepţia folclorică, intelegind cá folclorul cu- 
prinde nu numai cultura spirituală ci si pe cea socială, materială 119, 
Pentru aceasta notează tot ce crede de cuviinţă în legătură cu produc- 
tul popular, capabil să servească la întregirea datelor despre respec- 
tivul gen, folosind adesea metoda descrierii. Prin urmare Burada nu 
se mărginește la relatarea fenomenului strict folcloric, ci îl completează 
cu mediul în care se definește, ceea ce trebuie să recunoaştem apar- 
tine metodei etnografice. Alături de aceasta se cuvine menţionat cá 
Burada sesizează diferențele regionale ale folclorului nostru, semnalează 
genuri neintrate în cercul orbitei specialiştilor ca: bocetul, repertoriul 
de inmormintare (cîntecul bradului), balada, cîntecul paparudelor, plu- 
gușorul, cântecul cununii, drăgaica, scaloianul, teatrul popular si altele. 
Are revelaţia folclorului comparat. Pentru a se înarma cu elemente 
comparative asupra muzicii noastre populare, întreprinde călătorii de 
documentare în toate părțile locuite de români, în direcţia celor patru 
raze ` Macedonia, gubernia Kerson din Rusia, Moravia, Kamenita, Mun- 
tele Athos, Bithinia (Asia Mică), Bulgaria, Croatia, Dalmatia, Grecia, 
Angora (Asia Mică), Galiţia, Egipt. De pretutindeni se întoarce cu pre- 
tioase observații, documente, impresii, asternindu-le pe hirtie si fo- 
losindu-le in demonstrarea ideilor sale asupra vechimii si originalității 
muzicii românești. Este interesant că din Macedonia, între altele, T. Bu- 
rada aduce prețioase informații despre cîntecul lui Mihai Viteazul. 

Fără să teoretizeze folclorul, Burada reușește să cuprindă o arie 
vastă a acestui domeniu, oferind premisele sigure ale viitoarelor ge- 
neralizări. Concludent fiind: Despre întrebuințarea muzicii în unele 
obiceiuri vechi ale poporului român. Lui îi datorăm și o succintă în- 
cercare de întocmire a istoricului culegerilor melodiilor populare în : 
Un studiu inedit asupra muzicii românești, rămas în manuscris si publi- 
cat recent în revista „Muzica“ 120, care la fel ca și alte materiale osci- 
lează ca profil între istorie si folclor. De altfel, un răspuns categoric 
la întrebarea ce a fost T. Burada în muzicologie : istoric sau folclorist, 
nu se poate da, deoarece a îmbinat ambele ramuri, extinzindu-si price- 
perea si asupra altor sectoare. Nu este întimplător că literatii îl ală- 
tură marilor cercetători ai literaturii populare din veacul trecut, invo- 
cînd pentru aceasta, înainte de toate, amplul studiu O călătorie în Do- 
brogea. Realitatea este că în însăși sfera muzicologiei, valenţele lui 
Burada nu s-au rezumat la cele două direcţii semnalate. Pînă in 1900 
elaborează cîteva articole de istorie a muzicii universale, de organologie 
instrumentală, în Originea violinei si perfecționarea ei, Frangois Tourte 
— renumitul perfectionator al formei arcușului de astăzi. Un alt studiu, 
desi nefinalizat, se referă la intrebuintarea clopotelor în muzică. Tot 
lui Burada îi aparţine pionieratul și în materie de articole sintetice 
cu profil enciclopedic, de dicționar, aducîndu-și aportul la clarificarea 
terminologiei muzicale uzuale românești. 


119 Chitimia, I. C. Foicloristi si folcloristică românească, București, Editura 
Academiei Románe, 1968, pag. 89. 
120 „Muzica“, Bucureşti, 12, 1962, nr. 11, p. 35. 
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Numindu-l pe T. Burada ctitor al muzicologiei, alături de alti 
neobositi promotori si deschizátori de drumuri, nu facem decit să legi- 
ferám, dacá ne este permis, un adevár spus si de altii, dar insuficient 
intrat in constiinta tuturora. Autor a mai bine de patruzeci de studii 
de muzicologie (istorie, folelor, etnografie etc.), T. Burada demonstrează 
o titanică forţă de muncă, o exemplară luciditate metodologicá, operind 
numai cu documente trecute prin mîna lui, o bogată cultură muzicală, 
literară, o conștiință de înaltă forţă patriotică. Dacă i s-ar putea re- 
prosa că n-a aprofundat analitic anumite fenomene, s-ar putea aduce 
în sprijinul insemnátátii sale amplitudinea investigaţiilor, concretizate 
în sute si sute de pagini. Mai întemeiat apare regretul că n-a avut 
suficient timp și pasiune pentru susținerea argumentată a compozițiilor 
românești, despre care există referiri, dar nu și demonstraţii științifice, 
care să le ateste valoarea profesională, fie şi în condiţiile de creştere 
de atunci. Dar activitatea muzicologică a lui T. Burada nu încetează 
la 1898. Dimpotrivă, înregistrează o linie mereu ascendentă în studii 
de real interes, de maturitate, consacrate mișcării corale, figurii lui 
D. Cantemir şi îndeosebi mișcării noastre teatrale şi muzicale. 


COMPOZITORI ÎN POSTURĂ MUZICOLOGICĂ 


Rindul muzicologilor și criticilor, improvizati sau din vocaţie, va 
fi întărit prin aportul compozitorilor. Nu avem de-a face cu teoreticieni 
de mare anvergură, ci cu compozitori care îşi pun probleme de creație, 
se interesează de destinul muzicii și urmăresc să găsească propriul 
drum creator, concomitent cu pregnanta naţională. Existenţa indeletni- 
cirilor de efigie teoretică in preocupările compozitorilor va marca o 
componentă permanentă în istoria muzicii noastre : compozitorii nu lasă 
domeniul muzicologie exclusiv pe umerii profesioniştilor, ci contribuie, 
alături de ei, la întremarea unei tradiţii, a unei mișcări cursive. În- 
ceputul acestei linii se leagă de activitatea lui Iacob Muresianu, Gavriil 
Musicescu, George Dima. Ei nu se manifestă des, ci sporadic si dens, in 
funcţie de anumite probleme aflate pe agenda zilei. 

Se cunosc materiale unicate si datorate lui Al. Zisso, Al. Berdescu, 
C. Porumbescu. C oarecare permanenţă o are Mauriciu Cohen-Linariu, 
care se manifestă și în calitate de critic muzical, scriind săptăminal cro- 
„nici şi articole in presa vremii, îndeosebi în „România musicală.“ În ul- 
timii ani ai veacului trecut se afirmă si Stan Golestan, sub semnătura 
S. Goleșteanu, în „România musicală“, prin scrisori despre viața muzicală 
pariziană. 

într-un anumit fel și G. Stephănescu poate fi alăturat domeniului 
teoretic, desi nu a susținut o activitate publicistică. Totuşi, memoriile si 
întîmpinările sale au o valoare ce echivalează, în probleme de teatru 
liric, cu o prestigioasă. muncă de exeget si critic muzical. De altfel, 
după 1900, Stephănescu, în citeva rînduri, va lua condeiul în mînă, 
scriind despre acelaşi cerc de probleme care i-au animat voinţa si idealul. 
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Si Eduard Caudella se hotărăşte să publice articole de critică în primii 
ani ai secolului nostru, elaborind apoi o amplă lucrare memorialistică. 
Legat de acest aspect, se stie cá si M. Cohen-Linariu şi-a aşternut pe 
hirtie amintirile. Publicarea acestor documente asupra vietii muzicale 
vázute de Caudella si Linariu va aduce o vibratie autenticá in procesul 
cunoasterii acestei perioade de emulatie si precursorat. La aceste izvoare, 
dacă se adaugă si bogata corespondență a muzicienilor, se întrevede o 
variată formă de consemnare si impártásire a ideilor animatoare si a 
sentimentelor trăite de către diferitii compozitori. Nu ne vom referi însă 
decit la materialele ce cumulează preocupări muzicologice, aminind si 
observațiile pe marginea naturii articolelor de critică ale lui Cohen-Li- 
nariu şi Golestan. Așadar, vom zăbovi numai asupra preocupărilor mu- 
zicologice ale lui Muresianu, Dima şi Musicescu. 

Din capul locului se cere precizat că nici un compozitor român din 
veacul trecut nu poate fi cotat ca muzicolog (critic), așa cum în peri- 
oadele secvente vor justifica aceste personalități ca : M. Jora, C. C. Not- 
lara, Al. Alessandrescu, din douá motive : pentru cá nu au manifestat o 
permanenţă in scris, iar cei care ar merita (M. C. Linariu), abia inregis- 
trează prima perioadă in calitate de critic. Așadar, putem releva mai 
curind contribuții la defrișarea terenului teoretic. 


Iacob Muresianu, Desi a redactat „Musa română“ nu poate fi alá- 
turat lui Filimon, Misail, Ventura, Cordoneanu, deoarece, în pofida apa- 
rentelor, a scris puţin. „Musa română“ nu era atit o revistă muzico- 
logică, desi debutează în această ipostază, cit o publicație muzicală, 
orientată îndeosebi spre tipărirea si ráspindirea unor piese muzicale. 

Muresianu scrie cîteva articole, redactează informaţii muzicale, sus- 
line corespondență. Dintre acestea menţionăm ` Danţulu, muzica si figu- 
rile jocului național Romana 121, Lăutarii noștri 1%, ca si portretele bio- 
grafice Mozart, Schumann, Rubinstein. Caracter literar au Puterea 
muzicei 123 sau Puterea cîntului 14, 

Se pot citi în „Musa română“ cuvinte acute si ináltátoare despre 
progresul muzicii noastre. Deci opera muzicologică a directorului „Mu- 
sei“ trebuie înțeleasă într-un sens larg si nu unul strict, adică în acțiunea 
desfăşurată în paginile revistei pentru popularizarea muzicii in con- 
ditii materiale nefavorabile, pentru impulsionarea mișcării muzicale. Și 
va trebui să recunoaștem că acțiunea era de primă mărime. Nu atit ar- 
ticolele în parte, cît fiecare număr al „Musei“ se reclamă ca factor activ 
de propagandă pentru o muzică transilvăneană românească. 


George Dima semnează destul de rar în presa vremii, pentru sim- 
plul motiv că nu a avut preocupări muzicologice mai intense. Apare 
în ziarul sibian „Telegraful Român“ si în „România musicală“, care reti- 


121 în: „Musa română“, Blaj, An. I, 1888, nr. 6, p. 1 si 16. 
122 În : „Musa română“, Blaj, An. I, 1888, nr, 12, p. 16. 
123 În : „Musa română“, Blaj, An. I, 1888, nr. 1, p. 16. 
14 în: „Musa română“, Blaj, An. II, 1894, nr. 4, p. 6. 
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páreste studiul Ce să facem ín rima linie pentru îmbunătățirea stării 
muzicale a poporului nostru 1%, publicat mai intii în „Anuarul arhidie- 
cezan“ din Sibiu, 1897—1898. De fapt, acest studiu il proiectează pe 
Dima în şirul muzicienilor gînditori. După ce constată interesul cres- 
cind pentru muzică, se întreabă dacă progresele sint satisfăcătoare. re- 
ferindu-se la muzica românească în general, atit din România, cit si din 
Transilvania aflată încă sub dominație habsburgică. Denuntá stráinismul 
încurajat de curtea regală în promovarea vieţii muzicale. Referindu-se 
la Transilvania, arată că s-a făcut mai mult decît dincolo de Carpaţi 
pentru extinderea cultului muzicii la sate, în popor. Are în vedere reu- 
niunile corale țărănești. Fácind o succintă istorie a muzicii transilvănene 
românești, arată rolul pozitiv exercitat de contactul cu reuniunile ger- 
mane. După Dima, mijlocul cel mai eficace pentru ráspindirea muzicii 
îl reprezintă reuniunile, si în consecință relevă rolul ce revine invátáto- 
rilor în îndrumarea lor. 

Amplul studiu menţionat conţine referiri asupra caracterului esen- 
tial al muzicii românești. Potrivit opticii lui Dima, „cîntarea lui (a romà- 
nului, n.n.) e o plingere neîntreruptă...“ şi explică ` „Jalea aceasta ne- 
spusă în muzica noastră provine din multele şi grelele suferinţe ce a 
avut să îndure poporul nostru în decurs de multe veacuri, si care l-au 
făcut să-şi uite să cînte si de voie bună... Românul şi-a uitat să nie 
cîntece vioaie și chiar cuvintele de veselie și de vitejie le îmbracă în 
haina melodică a tristetii* 126. Valabilă în contururile sale esenţiale, aser- 
țiunea nu poate fi preluată decit partial, deoarece varietatea dintot- 
deauna a folclorului nu poate omite melodiile de joc vesele, dinamice. 
Chiar şi în domeniul muzicii vocale, la care presupunem că se referă 
Dima, nu se face abstracţie de vioiciunea spirituală si iradiantá a carac- 
terului ființei românești. Rámine valabilă însă constatarea tristetii, me- 
ditatiei care învăluie multe cîntece populare. Mergind pe linia cuvin- 
telor lui Dima, mai tîrziu Enescu, care nu credem că a cunoscut ideile 
compozitorului transilvănean, identifică in ethosul muzicii populare ca- 
racterul nostalgiei poetice, sau cum ar spune Lucian Biaga, tristeţea 
tracică. 

Vorbind despre muzica bisericească, dirijorul reuniunii din Sibiu 
îi indică originea bizantină. Dar, ceea ce este cu adevărat surprinzător 
și demn, se raportează la diferența pe care încă la sfîrşitul secolului 
trecut o face Dima între curentul bizantin si muzica românească, fără 
însă a insista. Vorbește despre deosebirile dintre ,cintárile lui Vasilie 
și ale lui Atanasie și între cîntările noastre“, ca apoi să treacă la pro- 
blema cultivării muzicii bisericeşti. ,Cintárile bisericești, cari le-am 
moştenit de la mosi și strămoşi, sint ale noastre, şi avem în ele o mul- 
time de motive frumoase si originale, si noi trebuie să le conservăm“. 


125 An. IX, 189%, nr. 14—15. 
126 Dima, G., art, citat, în: „România musicală“, An IX, 1898, nr. 14, 1 sep- 
tembrie, pag. 123. 
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Perpetuarea era înţeleasă ca eliminare a influențelor străine : „Este na- 
tural că prin neglijarea muzicii noastre bisericeşti, s-au strecurat tot 
felul de influenţe stricăcioase, prin care modul de cîntare a suferit şi 
a decăzut, si aceste, si nu cîntările în sine este răul care bintuie bise- 
rica noastră“ 127, 

insistența asupra muzicii bisericeşti trebuie privită prin prisma 
condiţiilor epocii. În vremea cînd continua asuprirea națională a româ- 
nilor, cultura promovată de biserică se bucura de unele privilegii, tapt 
pentru care, sub aripa ocrotitoare a acesteia, se putuse desfășura pro- 
cesul definirii culturii naţionale în general. Pe atunci, așa cum o arată 
si Dima, unicul loc unde poporul putea auzi si cînta în voie era biserica. 
Tocmai de aceea isi tintuieste aspiraţiile în viitorul cîntării bisericeşti. 
Desigur că astăzi aceste aspecte nu își menţin actualitatea, deoarece în 
viaţa poporului acţionează cu totul alti factori de cultură. 

Interesante ni se par în schimb ideile asupra interpretării muzi- 
cale : „Cintarea trebuie să fie totdeauna expresivă, căci altfel nu-și îm- 
plinește scopul pentru care e menită. O simplă urmare melodică a tonu- 
rilor, fără de expresie, este ca un corp fără de viaţă: ne lasă rece, iar 
cînd expresia este contrară spiritului cîntării, atunci ne respinge 
chiar 128,* 


Gavriil Musicescu are o activitate muzicologică mai substanțială. 
Preocupările sale se manifestă prin studii, articole și conferinţe publice, 
din care unele au fost publicate. În fond nu cantitatea articolelor, desi 
în cazul lui Musicescu este considerabilă, tinind cont de numeroasele sale 
intervenţii şi răspunsuri foarte critice, adresate şi publicate de diferite 
ziare si reviste din toate provinciile românești, deci nu cantitatea deter- 
mină valoarea ideilor, ci originalitatea lor. Sub acest aspect, lui G. Mu- 
sicescu îi datorăm unele teze de mare importanţă pentru evolutia 
muzicii. 

Ceea ce îl deosebește pe Musicescu de restul confratilor care au 
mai scris este, în afara naturii înseși a ideilor, tonul polemic, virulenta 
frazelor, combativitatea ascuţită. Articolele si conferințele sale tintesc 
în opinii notorii, au o adresă precisă, demonstrează caracterul subred al 
poziţiilor adverse. Nu o singură dată Musicescu își exprimă dezacordui 
cu un punct de vedere, poartă discuţii deschise cu reviste, cu muzi- 
cieni, mai cunoscută fiind polemica cu G. Scheletti, la care ne vom re- 
feri atunci cînd vom trata problema folcloristicii noastre. 

Are un schimb tăios de opinii cu C. M. Cordoneanu, cu ocazia dis- 
cutării Liturghiei de Stephánescu, dacă sint sau nu împrumuturi de stil 
de la ruși 12% Musicescu este cel care, printr-o întrebare deschisă, cerind 


127 Idem ; ibidem. 

128 Dima, G., op. cit, nr. 15, p. 131. 

129 Musicescu, G. Întîmpinare. în: „România musicală“, Bucureşti, An. V, 
1894, nr, 1, p. 4; şi Adevărul supără. În: „Arta“, Iaşi, An. III, 1894, nr. 4, p. 55. 
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o precizare, determină o discuţie, adică un lant de articole despre Deș- 
teaptá-te române 130, 

Douá mari domenii il preocupá pe Musicescu : muzica populará si 
muzica bisericească, polarizind în jurul lor tot restul activităţii sale. 
În afara acestora mai intră în raza sa muzicologică si învățămîntul mu- 
zical, Cîteva cuvinte despre muzică îl şi impresii după turneul din 
Transilvania si Banat 1%. Mobilul pentru care Musicescu se hotărăşte să. 
scrie este instituirea, in 1883, a premiului I. Heliade Rădulescu pentru 
cea mai bogată colecţie de arii vechi populare române. Într-un anumit. 
iel, Musicescu abordează probleme specifice de folclor, şi anume de 
metodologie, privind alcătuirea și semnificaţia unei atari culegeri. Pă- 
rerile sale sint interesante, deoarece promovează concepții noi, valori- 
ficaie mai tîrziu de către D. G. Kiriac, atunci cînd propune iniţierea. 
unei largi acţiuni de valorificare a melodiilor folclorice. Deşi anticipăm 
tematica viitorului subcapitol, sîntem nevoiţi să insistám asupra esenței 
ideilor vehiculate de G. Musicescu. 

„5000 lei noi!“ este titlul articolului publicat în revista iesaná 
„Arta“ 133, Principalele aspecte tratate sînt legate de interesul unei co- 
lecţii de cîntece populare, dacă hotărîrea decernării premiului va rea- 
liza scopul urmărit şi care ar fi măsurile menite să ducă la împlinirea 
dezideratului alcătuirii colecției științifice. Pornind de la exemplul mu- 
zicii germane si mai ales de la celebrele cuvinte ale lui R. Schumann : 
„Ascultă cu luare aminte diferite cinturi nationale; ele compun un 
bogat izvor de prea frumoase melodii și te informează despre caracterul. 
diferitelor naţiuni“ — Musicescu caută să demonstreze locul important 
acordat in alte ţări folclorului, ca apoi să treacă la fondul chestiunii, 
problemele cheie ale metodologiei culegerii, intrebindu-se cum trebuie 
efectuate. Mai departe, se fac recomandări pentru culegerea dirijată pe 
ani si districte, o explorare integrală pentru efectuarea unei hărţi fol- 
clorice a ţării noastre, considerind că există un străvechi fond muzical 
comun tuturor românilor. Întrebările lui Musicescu, neclarificate decit 
partial în vremea lui, aveau o semnificaţie crucială metodologică. (Dar 
amînăm demonstrarea lor cu cîteva pagini pentru a evita repetările.) 

Un alt studiu, de mare forță patriotică, este Nafionalism sau cin- 
tecele populare 134, unde supune unei aspre critici diferitele opinii ne- 
fundate asupra folclorului si inconsecventele revistelor muzicale care 
au propovăduit dragostea, interesul pentru acest filon al culturii popu- 

130 Musicescu, G. Deşteaptă-te Române. în: „Arta“, Iași, An. IIT, 1894, 
nr. 23—24 ; si Relativ la Deşteaptă-te române. În: „Arta“, Iași, An. III, 1894, 
nr. 2, p. 45—50. 

331 „Lyra română“, Bucureşti, An I, 1880, nr. 5—8. 

132 în : „Arta“, Iași, An. III, 1894, nr, 7, p. 121—122. 

133 Musicescu, G. 5000 lei noi. în: „Arta“, Iaşi, An. I, 1884, nr. 11, 10 fe- 
bruarie, pag. 167. 

14 Musicescu, G. Nafionalism sau cintecele populare, În : „Arta“, Iaşi, An. II, 
1985, nr. 7, 1 ianuarie, pag. 50.. 
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lare. Cu multă asprime infierează cuvintele cronicarului ziarului ieșean 
„Unirea“, care, referindu-se la premiera operei comice Olteanca, în- 
cerca să arate că muzica populară nu este suficient de bogată, nu dis- 
pune de teme și motive suficient de serioase, nu exprimă destule sen- 
timente, nu sint destul de variate ca ritm, măsură, pentru a fecunda 
fanteziile creatoare. Remarcă articolele lui G. Misail din „Lyra ro- 
mână“ despre muzica populară, dar nu aplaudă piesele lipsite de iz fol- 
cloric publicate în aceeași revistă. Este mai aspru faţă de revista „Doina“, 
deoarece publică numai marșuri, polci, romanțe. Concluzia lui: ,.. s-a 
scris foarte bine si cu mult sentiment asupra cintecelor noastre na- 
tionale; păcat cá nu s-au aplicat si în practică, aceea ce s-a scris ca 
teorie“. Mereu se plinge că se face prea puțin pentru depistarea como- 
rilor folclorului, cá una este în vorbă si alta în fapte. Numai atunci 
cînd se vor conjuga aceste componente vom reuși să fructificăm bogăţia 
inestimabilă a folclorului. Sustinind necesitatea valorificării cintecelor 
populare, in lumina educaţiei şcolare şi a poporului, Musicescu denunţă 
pe acei ce contestă meritele artistice ale folclorului. Peroratia sa fier- 
binte are drept scop să pregătească terenul pentru lansarea cintecelor 
populare, de fapt armonizările sale, cu care se pare că viza personal 
premiul Academiei, decernat însă colecţiei lui D. Vulpianu. 

Ideea dominantă ce brăzdează articolele este patriotismul ardent, 
afirmarea încrederii în virtuțile melodiei populare, care trebuie să joace 
un rol activ în educaţie, în creaţia cultă si în ráspindirea spiritualitáti! 
nationale. Această credinţă enunțată cu probitate în jurul anilor 1885 
va fi reluată în straie noi în Muzica populară 135, in 1900 si 1903, in 
conferința Cíntüri bisericești si muzica poporană 136, În acest articol 
avem o sinteză a ideilor lui Musicescu asupra celor două domenii enun- 
iate si un istoric al mişcării muzicale bisericeşti cu succinte referiri 
asupra personalităţilor de după 1823. Evident, Musicescu folosește cu- 
vinte aspre la adresa sistemului muzical psaltic. la imprecizia semnelor» 
sale de notație, la conservatorismul reprezentanţilor Sinodului, care nu 
vor să admită introducerea notatiei lineare. Nu ezită să demonstreze 
lipsa de sens a teoretizării unor noțiuni psaltice, în speţă definiția mo- 
dului mustaar dată de A. Pann. Concluzia la care ajunge Musicescu în 
privința stării muzicii bisericeşti se cuprinde în fraza de încheiere : „Şi 
ioate aceste neorinduieli si haosul cîntărilor bisericeşti se datorează sem- 
nelor prin care se notează cintárile bisericeşti, teoriei încurcate si in- 
complete de care se servește, precum si a prea limitatelor cunoștințe a 
acestei specialităţi, de cei ce o profesează“ 137. 

Poziţia lui se înţelege mai bine atunci cînd se ia in considerare 
că, fiind dirijor al corului Mitropoliei, urmărea să restructureze maniera 


135 Musicescu, G. Muzica populară. În: „Albina“, București, An. III, 1900, 
nr. 14, 2 ianuarie, p. 375. 

1% în „Arhiva“ (lași), An XII, 1901, nr. 7 si 8, iulie-august; publicat si în: 
Gavriil Musicescu, Opere alese, ediţie îngrijită de G. Breazul, Editura muzicală, 
Bucureşti, 1958. 

137 Musicescu, G. Opere alese, pag, 248. 
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execuției cîntării religioase, să înlocuiască sistemul monodic cu cel ar- 
monic, să conjuge, într-un cuvînt, sistemul cîntărilor străvechi cu con- 
ceptul european de muzică cultă. Atitudinea sa nu a fost negativistă, ci 
profund realistă, corespunzînd unei situații de fapt, cînd bătălia pentru 
simplificarea notatiei, pentru adoptarea sistemului guidonic era în plină 
campanie, avînd numerosi adepti, dar si inversunati adversari. 

Dupá ce compará muzica populará cu muzica bisericeascá, pledind 
pentru originalitatea nationalá a primeia, purcede la o analizá a situatiei 
pentru care unele páturi sociale se indepárteazá de matca muzicalá ori- 
ginará în acest sens, aruncă o privire si asupra relaţiei creație cultă — 
folclor. „Şi în adevăr, în celelalte ţări, cei mai mari compozitori muzi- 
cali s-au adăpat din izvorul melodiilor poporane, pe care l-au scos în 
lumea mare, făcînd fala patriei lor. Cu durere trebuie să mărturisesc 
că nu tot asa se petrece si la noi, cu toate că frumuseţea, bogăţia si pu- 
terea magică ce exercită cîntecele noastre populare nu se mai pun la 
îndoială, necum să fie contestate“ 138, 

Ceea ce urmează se înscrie în demonstraţia pentru rolul însemnat 
al folclorului ca sursă dătătoare de viaţă creaţiei culte. Astfel, trece in 
revistă adversarii direcţi și opinia unor intelectuali sau muzicieni care 
au depreciat la vremea respectivă prelucrarea melodiilor populare, tárá- 
nesti. Mai insistă si asupra rolului avut de cîntecele populare în tur- 
neul întreprins în provinciile carpatine, care au avut darul să nelinis- 
tească autorităţile austro-ungare. Peroratia lui Musicescu se canalizează 
înspre idei de esenţă generalizatoare, al căror centru gravitează spre 
aceste imperative : 

„lată însemnătatea, iată puterea nevinovatului cîntec poporan, care 
pe lîngă magica putere ce exercită asupra poporului electrizindu-l si 
otelindu-1 la luptă, la tot felul de greutăţi, acest cîntec mai are şi acea 
nevăzută putere de a neliniști autorităţile puterilor străine sub sceptrul 
cărora se găsesc românii. 

Așa fiind lucru, bine facem noi că neglijăm cîntecele poporane ? 
Eu cred că în fiecare palat sau colibă ar trebui să răsune cîntecele po- 
porane, si mai ales pentru generatiunile tinere aceasta este de mare 
folos, căci ceea ce se sádeste în inimile tinere, cu greu se poate des- 
rádácina. 

Si tot din acest izvor nesecat ar trebui sá se adape si specialistii 
noștri compozitori.“ 139 

Prin asemenea cuvinte Musicescu a înţeles să militeze pentru dez- 
groparea folclorului si situarea lui la loc de cinstire si venerație, în- 
scriindu-se, cu o voce personală, în contextul mișcării culturale româ- 
nesti din acea epocă, al cărui pivot îl reprezintă asimilarea producţiilor 
populare. G. Musicescu nu a fost un teoretician, ci un propováduitor, 
o tortá vie pentru dobindirea independenţei artistice, pentru desprin- 
derea de sub tutela influentelor străine, dominarea şi aclimatizarea lor 
ła substanţa nedisimulată a folclorului românesc. 


133 [dem, pag. 249. 
139 Idem, pag. 250. 
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Un studiu de mare interes documentar, care a avut un puternic 
răsunet în epoca sa, se intitulează : Corurile bisericești 140, unde se face 
un istoric şi o analiză critică a stadiului operei de introducere a stilului 
nou, armonic. 

Încheind aceste rînduri, putem conchide că muzicienii nostri, com- 
pozitorii, şi-au asternut pe hîrtie gindurile pentru a-și ușura împlinirea 
faptelor, pentru a susţine în opinia largă noutatea ideilor ce prindeau 
contururi artistice, pentru a îndrepta corabia spre țărmul bogat în roade 
al specificului naţional. Articolele lor nu au un caracter festiv, nu sînt 
formale sau gratuite, rostul lor fiind să dezvăluie cu claritate si neso- 
văială disputa aprinsă pentru triumful autenticei arte românești. 


SCRIITORI ÎN IPOSTAZĂ MUZICOLOGICĂ 


Unii dintre scriitorii noștri de frunte au îndrăgit muzica, mai mult 
decit în calitate de simpli melomani. Prin scris, în conferinţe sau di- 
verse forme, au intervenit formulind concepte, exprimind cu vigoare si 
plasticitate idei estetice sau păreri în chestiuni administrative. Nu in- 
tenționăm să explorăm terenul vast al preocupărilor muzicale în rîndul 
literatilor. Tangential sau frontal am abordat această chestiune in pagi- 
nile anterioare, invocind numele lui Alecsandri, Filimon, Barițiu, Odo- 
bescu... 

Eminescu insusi era un mare admirator al artei sonore, natura lui 
era prin excelență muzicală ; în cadrul trupelor de teatru a avut prilej 
să o îndrăgească si mai mult, să-i cunoască pe A. Flechtenmacher, 
L. Wiest, Ferlendis, fraţii Lemisch 141... Redactor la „Timpul“, Eminescu 
a avut ocazia să publice mai multe cronici cu profil muzical. 

După cum arată T. V. Stefanelli, Eminescu iubea muzica, cînta 
mereu, îndeosebi cîntecele populare Barbul Lăutarul, Frunză verde de 
piper si Mai turnafi-mi în pahare 112. Nu mergea decît foarte rar la con- 
certe si la operă „... mai mult de dragul baletelor* 1%. Veronica Micle ii 
cînta la pian piese de Chopin si Schumann 14, 


149 Arta", Iaşi, An. I, 1883, 18—20, 22, 23; An. II, 1884, nr. 1—8. 

141 Cosma, Viorel. Eminescu si muzica. În: „Muzica“, Bucureşti, 1975, nr, 4, 
p. 7—20. 

14 Stefanelli, T. V. Eminescu si cintecul. in: Amintiri despre Eminescu, 
București, 1914, p. 99—102. El vorbește de patru cîntece populare, dar sînt propriu- 
zis trei ; Barbu lăutarul apare de două ori. 

143 Bogdan-Duică, L, în Scrieri mărunte despre Eminescu, în „Viaţa Româ- 
nească“, An XVI, 1924, p. 154, arată că autorul cintecului Mai turnaji-mi în pa- 
hare este bihoreanul Dumitru Sfura. Slavici, I. Amintiri, 1924, p. 103. Mai arată 
că Eminescu nu avea „slăbiciune pentru muzică“. 

14 Lupu-Morariu, Octavia. Eminescu și muzica. în: Buletinul Mihail Emi- 
nescu, Cernăuţi, XI, 1940, nr. 18, p. 56—37; cf. O, Minar, Dragoste $i poezie, 
p. 148—165. 
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Mihai Eminescu, semnatarul unor articole despre muzică, 
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Eminescu a scris despre Beethoven si Pergolesi, tangential despre 
L. Wiest, Wachmann, Toma Micheru, Flechtenmacher, Stephánescu, 
F. Schipek, violonistul Friemann, P. Sarasate, Conservatorul din Iaşi. 
Sesizeazá cu intuiatia sa remarcabilá caracterul spontan al artei inter- 
pretative, incercind sá determine interesul cititorilor ,Timpului* pentru 
concertul lui P. Sarasate : „Acești artisti executori iau arta lor cu sine 
Si cine nu se foloseste de putinele ocazii ce li se oferá pentru a-i auzi, 
au pierdut pentru totdeauna o plácere artisticá fárá seamán, senzatiuni 
muzicale pe care numai artistul acesta si nu altul le poate produce“ 145. 
Foarte interesante remarci despre neconcilierea dramei şi muzicii face 
în cronica Fadette (Uriîta satului): „Arta muzicală e prea însemnată în 
sine pentru a face concesii piesei, iar arta dramatică este iar prea în- 
semnată pentru a sluji de libret muzicei“ 146, 

Eminescu susține cu pasiune arta interpretativă autohtonă prin 
Toma Micheru, cerind publicului ieșean ,... să susțină pe un artist român 
mai mult decît pe concertistii străini...“ 147 

Tangenţial, făcînd cronică dramatică, Eminescu s-a referit si la 
muzică, emitind unele remarci la adresa compozitorilor nostri. Despre 
Ed. Caudella, dirijorul orchestrei Teatrului Naţional din Iaşi, scria că 
,. este un muzicant de talent, atît ca execuţie (violonist, n.n), cit si în 
compoziţiile sale, care nu sînt lipsite de farmec“ 1%. Microportretul lui 
I. Wachmann este conturat cu plasticitate : „Wachmann tatăl era unul 
din acei muzicanți plini de talent si de reminiscente, care în vremea 
lor scutura aria din mînecă, încît o mulţime de operete din repertoriul 
vechiu al teatrului bucureştean ii datoresc lui originea lor“ 149, Într-un 
articol vehement ia apărarea lui L. Wiest, persecutat: „Wiest trebuia 
s-aibă soarta mai tuturor oamenilor de talent, trebuia să cadă și el vic- 
tima acelei conjuratii eterne a nulitátilor invidioase, a nervilor săi, a 
neputincioșilor de minte, a capetelor inerte ce prigonesc, fără omenie, 
fárá milá si fárá rusine omul care se distinge prin merit propriu si a 
cărui existenţă le stă ca un ghimpe în sufletul lor sec si netrebnic* 150, 

Íntilnim si o altă categorie de literati preocupaţi de problemele es- 
tetice ale muzicii, ca urmare a unor practici instrumentale, vizionárii si 
frecventárii de opere si concerte, sau aprofundárii unor materiale sem- 
nate de muzicieni ori filosofi străini. Era în obisnuitul vieţii mondene, 


145 [Eminescu, ML Pablo de Sarasate. În: „Timpul“, Bucureşti, An. VII, 
1882, nr. 37, 18 februarie, p. 3, 

14 [Eminescu, ML Fadette (Urîta satului). În: Timpul, București, An. II, 
1877, nr. 291, 25 dec., p. 3. 

147 (Eminescu, M. Toma Micheru] În: „Curierul de Iassi“, An. X, 1877, 
nr. 32, 23 martie, p. 3. 

4$ Eminescu, M. Repertoriul teatrului românesc. În: Articole si traduceri, 
Ed. critică de Aurelia Rusu, Bucureşti, Edit. Minerva, 1974, p. 215. 

19 Eminescu, M. Actori serioși si actori setoși de aplauze. În: Articole si 
traduceri. Op. cit., p. 207. 

15 în: „Timpul“, Bucureşti, 1880, 8 noiembrie; cf. Massoff, I. Eminescu si 
teatrul, Bucureşti, Edit. pentru literatură, 1964, p. 218. 
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in anumite cercuri, sá se discute despre muzicá, despre ideile estetice 
ale curentului wagnerian și altele. Incidenta muzicii cu filosofia, feno- 
men curent in a doua parte a veacului trecut, a avut ecouri prelungite 
Si la noi, esteticienii culturii românești nerămînînd indiferenți la acutele 
probleme muzicale. Cei mai însemnați par să fie Titu Maiorescu si An- 
ghel Demetriescu, care, prin opiniile lor de ordin muzicologic, au intrat 
și în Pantheonul Thaliei. 


TITU MAIORESCU 


Muzica l-a preocupat pe Titu Maiorescu (15 februarie 1840 — 1 iu- 
nie 1917) întreaga viaţă. Cinta la flaut si pian în tinereţe, frecventa cu 
asiduitate teatrele lirice, în familia sa, ca şi în cercul Junimii, se orga- 
nizau serate muzicale cu concursul unor muzicieni ca Dimitrescu, 
Ed. Wachmann, Lubicz ; fiica sa Livia cînta arii si lieduri ` a fost prese- 
dintele Societăţii muzicale bucureștene Buciumul. Însemnările zilnice 
ca si corespondenţa contin numeroase gînduri si impresii muzicale, de- 
monstrînd ponderea acestei arte în viaţa sa Bl. 

.. .Ideile estetice maioresciene, antrenind muzica, le întîlnim în anii 
cristalizării poziţiilor estetice, reluindu-le ostentativ si declanșind for- 
mulári de opinii in mult discutata problemă a muzicii italiene si ger- 
mane 152, a sensurilor estetice pe care le reprezintă. 

.. ,Sintetizind teoriile herbartiene si hegeliene asupra frumosului, 
T. Maiorescu distinge elementele care dezmembrează unitatea armo- 
nioasă a acestuia, conducînd la exagerări de o anumită manieră. „Dacă 
frumosul — arăta T. Maiorescu — nu este decit deplina pătrundere a 


15t Maiorescu, Titu. Însemnări zilnice, prelucrate de I, Rădulescu-Pogoneanu, 
vol. I—III. București, Edit. Librăriei Socec, 1937—1944; Maiorescu, Titu. Jurnal, 
I. Studiu introductiv de L, Rusu, ediţie îngrijită de Georgeta Rádulescu-Dulgheru 
şi Domnica Filimon. Bucureşti, Edit. Minerva, 1975. 

152 Într-o primă formă, concepţia sa despre muzică își găseşte expresie in: 
Einiges philosophische in gemeinfasslicher Form (Berlin, Ed. Nicolai, 1860). Va 
fi tratată si în disertatia: Die alte französische Tragödie und die Wagnerische 
Musik, ţinută în cadrul societății hegeliene berlineze. La 10 martie 1861, la Berlin, 
cu ocazia strîngerii fondurilor pentru monumentul lui Lessing de la Kamenez 
vorbeşte despre Vechea tragedie franceză și muzica lui Wagner. Cu aceeași temă 
se prezintă la Cercle des sociétés savantes din Paris, la 12 aprilie 1861, ca în sfirsit, 
iarăşi la Berlin, la 27 aprilie 1861, să-și certifice opiniile în cadrul Societăţii de 
filosofie din Berlin, stîrnind vii discuţii. A se citi: Florian, Mircea. Începuturile 
filosofice ale lui Titu Maiorescu. În: „Convorbiri literare“. Bucureşti, 1937, nr. 1, 
p. 132; A. Pop Liviu, Începuturile herbartiene ale esteticii lui T. Maiorescu. În: 
„Transilvania“, Sibiu, nr. 75, 1944, nr. 10—12, p. 10; Vianu, Tudor. Ifluența lui 
Hegel în cultura română, În: Scriitori români, vol. II, Bucureşti, Edit. Minerva, 
1970, p. 280; Filimon, Domnica. Tînărul Maiorescu, Bucureşti, Edit. Albatros, 


1974, p. 181—185. 
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ideii cu aparența sensibilă, atunci putem considera drept nişte directive 
unilaterale si care se depărtează de frumos pe acele în care fie ideea, 
elementul logic, se valorifică în paguba sensibilităţii, ceea ce se întîmplă 
în sublim, fie că momentul sensibil se evidenţiază în dezavantajul ideii, 
ceea ce produce fermecătorul“ 15. Sublimului în muzică i-ar cores- 
punde armonia, iar fermecătorului, melodia. T. Maiorescu nu se rezumă 
la postulate generale, ci le transpune în practica creaţiei muzicale, rei- 
terînd teza schematică despre atributele muzicii germane si italiene. 
„Armonia corespunde aici elementului logic, ideal, în timp ce melodia 
reprezintă pe acel sensibil. În deplina contopire a armoniei si melodiei, 
așa cum simfoniile lui Beethoven au realizat-o într-un grad nemaiatins, 
stă frumosul muzical, în timp ce valorificarea unilaterală a melodiei în 
dezavantajul armoniei produce fermecătorul senzorial (muzica operelor 
italiene mai noi), dimpotrivă valorificarea unilaterală a armoniei în pa- 
guba melodiei conduce la sublim (operele lui Wagner). Astfel direcţia 
lui Wagner în muzică este o extremă în muzică“ 154, 

Maiorescu nu consideră prin aceasta că în operele wagneriene, în 
care domină componentul armonic, nu se întîlnesc și melodii. Prin „mu- 
zica italiană mai nouă“, probabil că avea în vedere operele lui Donizetti, 
Bellini şi chiar Verdi. Pe Rossini îl exclude din această suită. De ase- 
menea, între creaţiile ce relevă frumosul absolut se află și uvertura la 
opera Don Juan de Mozart: „Frumuseţea veşnică, produsă de fericita 
contopire a celor două elemente, e de data aceasta uvertura din Don 
Juan de Mozart“ 155, 

Chiar dacă vom constata relativitatea unor teze din convingerile 
estetice de tinereţe ale lui Maiorescu, recunoaștem acuitatea probleme- 
lor abordate si deopotrivă maturitatea demonstrațiilor. Sá nu uităm cá 
sînt poziţii teoretice exprimate la începutul deceniului al șaptelea, cînd 
filosofia muzicii isi clarifica în ţările europene principiile estetice. Ma- 
iorescu apare într-un atare context pe baricadele cele mai avansate. Ce 
păcat cá nu a mers mai departe, cá nu şi-a extins asertiunile! În scrie- 
rile sale, mereu se întîlnesc referiri la muzică, excelind in acest sens 
cele 40 de caiete de Însemnări zilnice. Citindu-le cu atenţie se află di- 
ferite adnotări prilejuite de audițiile unor capodopere, inclusiv wagne- 
riene, care relevă evoluţia concepţiilor sale. Rámine, în esenţă, consec- 
vent ideilor primare. Nu va fi un mare partizan al operei italiene. 

1l adoră pe Beethoven, pe care-l recomandă cu insistenţă lui Mi- 
hail Dragomirescu în martie 1894: „Nu te prea molipsi de wagnerism. 
Wagner se raportă la Beethoven ca Ibsen la Shakespeare sau ca Byron 
la Goethe. Minunată orchestrație, picanterie de efecte scenice, dar ideea 
lui fundamentală, a unităţii poeziei cu muzica în operă, e demonstrabil 
falsă. Leitmotivele şi sărăcia de melodii sînt deplorabile. E un epigon 


153 Vianu, Tudor, op. cit., p. 320. 

154 Idem, p. 321—322. 

155 Maiorescu, T. Einiges philosophische in  gemeinfasslicher Form, op. 
cit, p. 67. 
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pigmeu pe lingá Beethoven. Reincepe Beethoven. Cáutati sá auziti de 
mai multe ori fiecare din cele 9 simfonii — mai ales a 3-a, a 5-a, a 7-a 
şi a 9-a. Si Fidelio, Fidelio! Si Sonatele. Si unele Quartete si Tri(o)uri 
(greu de priceput pentru ne-muzicanti)* 156, 

In 1872 asistá, la Viena, la reprezentatia cu Lohengrin. Nu su- 
portă muzica si părăsește sala interogindu-se: „E muzică asta?" 
(,Sfortári spasmodice ale unui impotent, care a luat filtru, simte avîn- 
turi si totuşi nu poate. Îngrozitor!“157) În 1885, la Bayreuth, vede 
Parsifal, notînd : „Parsifal. misteriu de evlavie creştină medievală ac- 
tul I straniu, al II-(lea) frumos, al III-(lea) convingător“ 158, Așadar si în 
anii maturității își menţine atitudinea faţă de Wagner, considerindu-l 
reprezentantul unei direcții muzicale și filosofice greșite. 

Referindu-se la ideile reformatoare wagneriene, la unitatea dintre 
muzică si poezie realizată in drama viitorului, Maiorescu o consideră 
o utopie: „Cererea lui Wagner despre unitatea între muzică şi poezie 
este teoreticeste greşită. Numai dispoziția sufletească trebuie să fie 
aceeași. Dar şi asta numai la poezii cunoscute, căci, deoarece poezia nu 
poate produce efect în amănunt decît numai desteptind imagini în fan- 
tezie, ea ar fi împiedicată în această lucrare intelectuală prin sunetul 
muzical care emoţionează ` si, dimpotrivă, muzica produce efect numai 
în sine însăși, în urma vibrării fizice. Cintecele lui Schubert produc 
efect şi pe violoncel, fără cuvinte“ 159, Afirmația că „muzica produce 
efect numai în sine...“ îl apropie întrucîtva pe cărturarul român de po- 
zitia lui Eduard Hanslick, care sustine cu multă forță facultatea muzicii 
de a se exprima în sine prin sonorități pure, neomologate exterior, emo- 
tional. 

Este curios cá nu-l pretuieste nici pe Verdi, al cărui nume aproape 
nu figureazà in insemnárile sale. Formatia sa muzicalá l-a proiectat 
inspre muzica simfonicá si cameralá, in care excela titanul de la Bonn, 
idolul perfectiunii artistice in acceptiunea esteticianului român. 

Contactul lui Maiorescu cu arta muzicalá, cum arátam, a fost va- 
riat, in salonul casei sale se intilneau adeseori prietenii sá asculte in- 
terpreti, mai mult sau mai putin celebri, sá asculte pe unii membri ai 
Junimii care ştiau cînta la diferite instrumente : Nicu Burghele, autori- 
tatea muzicală a cercului, T. Rosetti si P. Carp erau pianiști, admira- 
tori ai muzicii clasice, Iacob Negruzzi cinta la flaut. Dr. Kremnitz si 
Livia Maiorescu îşi etalau calităţi instrumentale şi vocale. Însuși Titu 
Maiorescu cînta la flaut si la pian (violoncel) 16. Apropiaţi de amatorii 
artei sunetelor ai Junimei erau muzicienii: Gh. Scheletti, C. Dimi- 
trescu, Ed. Wachmann, I. Lubicz. Ca auditori participă T. T. Burada, 
Gr. Ventura, D. Ollănescu... 


156 Vezi ` Filimon, Domnica, op. cit., p. 184—185. 

157 Maiorescu, Titu. Insemnări zilnice, op. cit, vol. I, p. 198. 

1588 Maiorescu, Titu, Insemnüri zilnice, op. cit, vol. III, p. 163. 

1599 Maiorescu, T. Însemnări zilnice, op. cit, vol. I, p. 198. 

160 Germani, N. D. „Junimea“, Convorbirile literare si muzica. În: ,Con- 
vorbiri literare“, București, 1921, iunie-iulie, p. 207—208. 
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T. Maiorescu a susținut muzica românească fără însă a ceda cali- 
tátii. Nu este entuziasmat deloc de compoziţiile românești ale compa- 
triotilor săi, de altfel cunoaște foarte puţin, apartinind genului teatral, 
în speţă operele comice ale lui Caudella, lucrări nu prea reprezentative 
nici pentru stilul acestui autor. Pretuieste dansurile româneşti si cîn- 
tecul popular. Din anii petrecuţi la Viena ca elev există două însemnări 
concludente. Prima: „Azi fuseseră la noi niște Români si niște fete 
germane, cu toti învățase Romana. Ce bine ar fi dacă s-ar láti prin 
Viena, că chiar numele arată de unde e si ar vedea prápáditii de ger- 
mani cá au si Românii gust“ 161. A doua: „E de mirare că toată mu- 
zica (si cea mai frumoasă) artificioasă (profesionistă, n.n.) nu face ini- 
mei omeneşti o impresiune așa de mare ca un simplu cîntec popular 
şi mai mult naţional popular trist. Azi suflă unul pe flaut; era seară; 
Kutschera era la mine ; mă mișcă, de-mi intrară lacrimile în ochi...“ 162, 

Incontestabil, ideile lui Maiorescu despre muzică, gustul rafinat ca 
şi înaltul său spirit critic, ce nu admitea concesii în materie de calitate 
artistică au avut ecou asupra compozitorilor si interpretilor români, 
constituind un imbold si o deviză. Adeseori, Maiorescu s-a situat pe 
poziţii mai avansate în aprecierea şi cunoașterea fenomenului compo- 
nistic, decît unii dintre autorii care au întocmit cărţi sau au elaborat 
studii muzicale. S 


ANGHEL DEMETRIESCU 


Profesorul bucurestean Anghel Demetriescu (1847—1903), bun 
cunoscátor al literaturii si filosofiei clasice, a interceptat problemele 
esteticii muzicale ale epocii, abordindu-le cu dexteritate în două din 
studiile sale. Desi nu-si propune prin titlu subiecte de sorginte muzi- 
calá, ci teme estetice antrenind reuniunile artistice, A. Demetriescu a 
zábovit destul de insistent asupra perimetrului muzical, cáutind sá-i 
dezlege specificul, într-un traiect care antrena diferite contribuţii. 

Ideile sale emise asupra frumosului muzical se ridică prin valoa- 
rea judecăților și demonstrațiilor ca și prin siguranţa etalării cunoștin- 
telor muzicale pe o poziţie ce lasă să se întrevadă puncte de incidență 
cu principiile lui Hanslick. Pledează pentru o sincronizare a educaţiei 
muzicale cu gradul dezvoltării intelectuale a ascultătorului, socotind că 
pentru receptarea unor compoziții mai evoluate se cere o deprindere 
adecvată, conform tezei că ideile sale despre artă sînt sincrone unei 
anumite trepte din scara mişcărilor sale progresive... ,..Iatá de ce... o 
ureche deprinsă numai cu melodiile doinelor sau horelor noastre nu 
se va desfáta ascultind o simfonie de Beethoven sau o fugă de Bach si 
este îndeobște cunoscut cîte greutăţi au intimpinat la început inova- 


161 Maiorescu, T. Însemnări zilnice, op. cit., vol. I, p. 30. 
162 Idem, p. 58, 
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fille muzicale si orchestratia savantá a lui Wagner, chiar si în mijlocul 
societăţilor culte, ba chiar in unele cercuri de specialiști“ 193, 

Poezia, raporturile ei cu celelalte arte este studiul cel mai edifi- 
cator pentru susținerea opiniilor lui A. Demetriescu, oferind o de- 
monstratie estetică exemplar elaborată. După ce afirmă sincretismul 
artelor în epocile străvechi şi plasează, pe baza unor scrieri istorice, 
simbioza poezie-muzică la Orfeu, David, agatirsi, greci, creștini, com- 
pară specificul celor două arte. „Poezia lucrează asupra intelectului și 
printr-însul asupra sufletului nostru, pe cînd muzica începe cu iritatia 
nervoasă, care pune în mișcare partea afectivă a fiinţei noastre, unde, 
prin emoțiile ce prinde, deşteaptă intuitiuni și gândiri“. 

Muzica, din contra, nu deșteaptă în noi forme, cutare peisaj, cu- 
tare fizionomie de om, cutare eveniment sau situaţie anumită, ci stări 
ale sufletului, cutare nuanţă de bucurie, sau melancolie, cutare grad 
de încordare sau de linişte, o seninătate perfectă sau o întristare 
adîncă 164, Afirmînd că muzicieni ca Beethoven, Berlioz, Wagner gin- 
desc prin intermediul sunetelor, A. Demetriescu relevă că ei nu co- 
piază natura, ci inventează sonorități. „Muzica nu ne descrie obiecte 
nici nu ne exprimă gîndiri, dar manifestă stări sufleteşti în care ne 
aruncă acele privelişti şi acele gîndiri“ 165, 

L-a preocupat tratarea eficientă în poezie şi muzică a unor teme, 
constatind că subiecte ca Don Juan si Faust în muzică nu au șansa de 
a ,..destáinui aşa de limpede adîncimea cugetărilor si puterea constiin- 
fei. Dacă opera Faust a lui Gounod trece între capetele d'operă ale 
muzicii, cauza este cá maestrul nu s-a cufundat în cugetările filosofice 
ale operei lui Goethe, ci s-a mărginit a manifesta haosul dureros şi 
măreț al unei ființe agitate“ 166, 

Explică imprecizia, relativitatea conţinutului muzical. „Dintr-o 
dispoziţie sufletească dată de muzică, noi ne putem face o mulțime de 
reprezentări, fără să nimerim întotdeauna pe aceea de care s-a inspirat 
compozitorul“ 167, Este interesant, desi nu prea original, cá A. De- 
metriescu arată că uneori compozitorul se rezumă la conturarea unei 
dispoziţii generale fără să-i indice exact nuanţa. „De aici posibilitatea 
unei melodii... i se pot alătura texte cu conţinut diametral, ca în Orfeu 
de Gluck, unde «J'ai perdu mon Euridice» ar putea fi la fel de bine și 
«J'ai trouvé mon Euridice». Apoi, în unele creaţii religioase ca cele 
semnate de Haendel, sentimentele sînt conturate pe baza unor docu- 
mente profane. 


163 Demetriescu, A. Obiectul artei în general. în: „Literatura si arta ro- 
mână“, Bucureşti, An I, 1897, p. 99—113; Opere. Ed. îngrijită de O. Papadima, 
Bucureşti, Fundaţia pentru literatură şi artă, 1937, p. 52. 

144 Demetriescu, A, Poezia, raporturile ei cu celelalte arte. În: Opere, 
op. cit., p, 89—90. 

165 Idem, p. 95. 

166 Tdem, p. 90—91. 

167 Idem, ibidem. 
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Un loc considerabil l-a acordat scrierilor lui Wagner ca si com- 
poziţiilor sale, supunindu-le unui viguros si obiectiv examen critic. 
Probabil A. Demetriescu este cel mai judicios si avizat comentator ro- 
mán al principiilor wagneriene din perioada de care ne ocupăm. Impre- 
sioneazá subtilitatea cu care analizeazá diferite scene si componente ale 
muzicii wagneriene, ajungînd la concluzia cá promisa „operă de artá a 
viitorului“, una apare teoretizatá si alta in compozitii. Echilibrul dintre 
muzicá si poezie sau dintre muzicá si artele care concurá la inchegarea 
dramei muzicale este compromis, deoarece Wagner rámine mai presus 
de toate muzicant. 

„Însă, oricare ar fi valoarea producţiilor poetico-muzicale ale lui 
Wagner, «opera de artă a viitorului» nu-și tine promisiunea de a pune 
muzica în serviciul poeziei, ca în tragedia antică, sau cel puțin de a le 
pune pe aceeaşi linie; ci dă celei dintîi o importanță si o dezvoltare 
care lasă în umbră textul poetic“ 198, A, Demetriescu mu lansează cu- 
vinte în vint, ci pentru a-și sustine tezele invocă mereu diferite scene 
din aproape toate dramele wagneriene, ceea ce înseamnă cá era un 
bun cunoscător al muzicii acestui mare compozitor. l 

Respinge ideea wagneriană a contopirii artelor în „opera viito- 
rului“, deoarece dezvoltarea firească a fiecărei arte ar fi renunțarea 
la independența ei. Asemenea concepții nu puteau proveni decit din 
mintea unui om de cultură avizat, preocupat să descifreze sensurile pro- 
gresului artistic. 


i 


FOLCLORISTICA SI CULEGEREA MELODIILOR POPULARE 


Fárá exagerare, cercetarea muzicii populare a generat probleme de 
mare complexitate, in această fază, datorită faptului cá încă nu se cla- 
rificase sensul noţiunii de folcloristică, si în primul rînd conţinutul 
creaţiei populare. Să înțelegem prin aceasta că nu era limpede creația 
însăși ? Nicidecum. Cauzele neclaritátii si oscilărilor etimologice nu apar- 
tin procesului obiectiv al fenomenului folclorist, ci factorilor interesaţi 
în studierea şi cunoașterea lui. Ultimele patru decenii ale secolului tre- 
cut abundă în tot soiul de producții considerate de origine populară, 
în culegeri circumscrise în sfera aceasta şi felurite teorii mai mult sau 
mai puţin apropiate de adevăr. Dat fiind caracterul eterogen al con- 
ceptiilor si ideilor cu brevet de liberă circulație, putem spune că a 
doua parte a secolului a fost o perioadă de clarificare a esenței pro- 
ductiei folclorice, care va duce la intuirea noţiunii exacte a creaţiei 
populare si descoperirea metodei ştiinţifice de culegere. 

O caracteristică structurală a cercetării folclorului muzical a fost 
aceea că promotorii săi s-au aflat în strînsă legătură cu specialiștii fol- 
clorului literar de la care au preluat idei, aclimatizindu-le domeniului 


188 Idem, p. 101. 
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muzical. Literatii folosesc, pentru definirea obiectului cercetării lor, cu- 
vintele „popular“, „poporal“, „poporan“ şi „sătesc“. Eminentul folclorist 
B. P. Hasdeu delimitează noţiunile : popular ca ceea ce este iubit de 
popor, deci ceea ce intră in sfera circulaţiei, şi poporan infelegind ceea 
ce este creat de popor, ceea ce aparţine lui. Prin folklore“, Hasdeu în- 
felege ,..intregul trai prezinte si trecut al unui popor, viaţa lui mate- 
rialà si morală în treptata-i desfășurare“ 16%. Ceea ce presupune și 
muzica. 

Asemenea concepţii au influenţat și folcloristica muzicală care cu- 
noaste o mare diversitate a termenilor acceptaţi. Frecvent se intilneste 
după 1848 „muzica naţională“. Prin aceasta N. Filimon înţelegea mu- 
zica ţărănească, arta lăutarilor neintrînd în raza sa, deoarece, așa cum 
am văzut, era considerată cosmopolită. Al. Berdescu vorbeşte în 1860 
de „melodii române“, în sens de melodii lăutăreşti, iar după un deceniu 
(1871) de „melodii nationale", într-o acceptie lărgită, deoarece are în 
vedere toate melodiile, improvizate de geniul poporului. În revista 
„Doina“ se delimitează : „cîntece naționale“ si „cîntece populare“. ,Cin- 
tecele nationale exprimă viața unui popor — peripeţiile prin care a 
trecut, sentimentul care-l caracterizează, gloria trecutului, aspiratiile-i 
de viitor, aptitudinea ce el are pentru dezvoltarea și în genere tot ce 
se raportează la viața lui trecută si viitoare. Ele sînt dar cîntece cari 
trebuiesc mai mult decît adorate, căci ele formează clasicitatea poporu- 
lui care le posedă. 

Cintecele populare sînt acelea care se popularizează într-o ţară, 
indiferent de caracterul lor melodic... Ele, contrar cîntecelor naţionale, 
nu plac în toate timpurile ; de aceea pomenirea lor trece asa de repede 
ca și răspîndirea“ 170, 

După numai un număr, în aceeaşi revistă „Doina“ se vorbeşte de 
melodii „cari au un caracter românesc“ şi despre „melodii cu caracter 
oriental si cu emisiuni greceşti“. Deci aceeași delimitare în cîntece create 
de popor si cîntece aflate în circulaţie. Aşadar, producții populare si 
melodii de consum. Pentru G. Musicescu termenul curent al creaţiei 
folclorice era „cîntec poporan“. Asemenea sensuri ale noţiunii ar putea 
fi citate în continuare. Rezultă cu claritate că nu se poate, nici pe de- 
parte vorbi despre un consens în identificarea precisă a noțiunii de 
cîntec popular. Aceasta va fi mai îngreunată de multiplele semnificaţii 
atribuite atunci cînd se efectuează contribuţii concrete muzicale. Putem 
delimita trei ample categorii de așa-zise melodii populare, chit că titlul 
diferă de la caz la caz. 


1 Hasdeu, B. P. Etymologicum Magnum Romaniae, t. II. București, 1887, 
p, IX—XVIII. 

17 XXX Cintece naţionali si populari. În: „Doina“, Bucureşti, an I, 1884, 
nr. 21, p. 1; Ciobanu, Gheorghe. Culegerea si publicarea folclorului muzical ro- 
mánesc. În: Studii de etnomuzicologie si bizantinologie. Bucureşti, Edit. muzicală, 
1974, p. 231. 
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Prima categorie o reprezintă cîntecele populare întocmite sau aran- 
jate de compozitorii epocii, prelucrate. Tema populară fiind supusă la 
diferite metamorfozári, nu mai poate avea un caracter folcloric în sine. 
Dintre compozitorii mai însemnați în această direcţie ` Musicescu, Cau- 
della, Dima, Mandicevschi. Aceste colecţii neputind fi considerate cu- 
legeri, le vom trece în revistă la capitolul creaţie, atit vocală (cîntece 
și coruri) cît şi instrumentală, așa-numitele hore de la instrumentele 
solo pînă la hori orchestrale. 

A doua categorie o constituie culegerile propriu-zise, de care ne 
vom ocupa mai pe îndelete. Numai că trebuie din capul locului să for- 
mulăm o rezervă asupra lor, deoarece, într-un anumit sens, și acestea 
depășesc cadrul strict al culegerilor ; autorii au intervenit în profilul 
melodic, aláturind un acompaniament stereotip, o armonizare adeseori 
improprie, de cele mai multe ori cuvintele lipsesc sau au fost adăugate 
ulterior. Atitudinea aceasta îşi află fundament teoretic în concepţiile 
iui V. Alecsandri si ale pleiadei pașoptiste, potrivit căreia fizionomia 
poporului român trebuie evidențiată si demonstrată prin propria-i crea- 
tie. Intervenţia autorului în profilul intim al produsului folcloric are 
asemănare în munca arheologului, care corectează si completează in- 
scripţiile sau bucăţile ciuntite de pe vestigiile scoase la lumină. 

Categoria a treia o deţin acea puzderie de melodii salonarde în 
caracter popular, cu iz national, care au inundat pur și simplu viața 
muzicală, stinjenind dezvoltarea artei noastre autentice. Maculatura 
aceasta a fost în numeroase rînduri cotată ca muzică nem[eascá, deoa- 
rece avea un caracter românesc artificial, ceea ce apare de necontestat 
atunci cînd se analizează proveniența eterogená a stilurilor asimilate 
sub presupusul colorit naţional, de la melodii musulmane la sonată 
clasică 171. 

Din păcate, la nivelul unor atari piese s-au coborit si unii com- 
pozitori de prestigiu. A excelat Ludovic Wiest, cu Cîntece populare 
aranjate pentru pian, Corbul român, Lyra — potpuriu de arii nationale, 
Privighetoarea de peste Olt şi Fr. Ferlendis, în Hora bucureșteană, Hora 
cucoanelor etc. Titlurile unor asemenea colecţii cu greu ar putea fi 
citate în totalitatea lor, fiind tipărite cu generozitate de editurile noastre 
muzicale de atunci: C. Gebauer, L. Stern, A. L. Parin, G. Filip, J. Fe- 
der. Colecţii de tipul Arii și romanțe naţionale, Foi si frunze, Veselia 
română, Lăutarul, Chitaristul român asigurau debuseul acestor case de 
editură, jucînd un rol ce nu trebuie neglijat în repertoriul lăutăresc, 
în înțelegerea stilului naţional. Asemenea mostre, de un caracter pro- 
fesionist si mai ales autentic foarte discutabil au înriurit masiv creația 
compozitorilor precursori, ei înșiși, din motive pecuniare lesne de în- 
ieles, se compláceau si dictau atmosfera acestor piese care apoi se trans- 
punea în creațiile proprii simfonice, corale sau de operă. Asemenea co- 
lecţii, chiar dacă au  contingentá în creaţia populară, nu pot fi 


11 Ciobanu, Gh. Culegerea si publicarea folclorului muzical român în di- 
ferite perioade. Bucureşti, 1960. manuscris, Biblioteca Uniunii compozitorilor, 
pag. 30 ; publicat în „Revista de folclor“, Bucureşti, 1965, nr. 6, 
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considerate folclor, deoarece poartá girul unui autor. Apoi, prin pseudo- 
specificul national, impur si de scăzută valoare artistică, nu au consti- 
tuit un factor muzical de progres. Dacá mai adáugám la aceasta moda 
funestă ce luase proporții în ultimele două decenii de confectionare a 
unor hori sau sirbe pentru toate categoriile sociale, sau după oculte 
criterii, în genul: hora sacagiilor, blánarilor, cizmarilor, amorezatilor, 
vagabonzilor, episcopilor, spiterilor etc., vom aprecia mai bine decadenta 
ce se manifesta în acest sector ce ar putea fi asimilat într-o oarecare 
măsură muzicii uşoare, salonarde. l 
Confectionarea comercială a opusurilor hibride, pornindu-se de la 
un motiv popular, a dus la o bagatelizare a creației populare. Din fe- 
ricire, asemenea producții au avut apariții meteorice, nu au beneficiat 
de durabilitate. Cu timpul ele au trebuit să părăsească arena, lăsînd 
spațiu liber pentru culegerile si creația cultă autentică, serioasă, axată 
pe valorificarea melodiilor folclorice. Menționăm însă cá si în aceste 
domenii pătrund inflexiuni apartinind categoriei mai sus amintite si, 
totodată, cá în unele cazuri o strictă defalcare a folclorului si a creației 
profesioniste devine aproape imposibilă sau în cel mai bun caz rela- 
tivă. Bunăoară, prelucrările lui Musicescu pot fi categorisite drept cu- 
legere de foclor, în sensul avut pe atunci de această metodă, de ase- 
menea, întrunesc condiţiile creației profesioniste, desi melodiile sînt 
numai armonizate. Între corurile dirijorului iesean, considerate în mod 
unanim drept compoziții, si culegerile lui D. Vulpian există deosebiri 
esențiale numai în privința modalității prelucrării şi a instrumentului 
sau ansamblului muzical pentru care sînt transpuse. Cu toate acestea 
le vom trata la capitole diferite, subliniind relativitatea categorisirii. 
Un motiv în plus pentru a pretinde că în epoca la care ne referim nu 
exista încă o concepție riguroasă asupra culegerii ai prelucrării, asa 
cum se va contura încă în ultimul deceniu al secolului XIX, în activi- 
tatea lui D. G. Kiriac, T. Brediceanu, iar mai tîrziu în cea a lui S. Drăgoi, 


C. Brăiloiu... 


ALEXANDRU BERDESCU ŞI PRINCIPIUL AUTENTICITATII 


Dintre culegátorii melodiilor populare din a doua parte a seco- 
lului trecut, un loc de frunte îl ocupă Alexandru Berdescu (1812 — 
30 martie 1872), fost elev al lui A. Flechtenmacher !7?, despre care 

112 Breazul, G. Patrium Carmen. Craiova, Edit. Scrisul românesc, [1941], 
p. 67—74; Ciobanu, Gh. Culegerea si publicarea folclorului muzical románesc, 
Op. cit, p. 236—238. Stoica, Elena. Locul lui Alexandru Berdescu ín cercetürile 
de folclor. Bucuresti, Conservatorul ,C, Porumbescu", ex. dactilografiat, 1973; 
Mateescu, Rodica. Documente inedite despre Alexandru Berdescu. în: Studii de 
muzicologie, vol, X. București, Edit. muzicală, 1974, p. 236—259. Viorel Cosma, 
în Lexiconul Muzicieni români, p. 63, indică anul nasterii 1822, dar în actul de 
deces se spune că avea 60 ani. 
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Gheorghe Ciobanu spune cá ..,reprezintá o etapă nouă pe calea preocu- 
părilor folcloristice la noi“ 173. Într-adevăr, Al. Berdescu a căutat să răs- 
pindească muzica populară autentică, adevăratul stil naţional, aruncînd 
oprobiul asupra tuturor predecesorilor săi. Debutul său probabil este 
cel din seara de 4 aprilie 1860, cînd, într-un concert, L. Wiest execută 
compoziţia Potpuri de melodii originale formate cu tot caracterul na- 
ional. În realitate această aláturare de piese folclorice provine din cu- 
legerile efectuate, cărora i se dedică cu pasiune în 1841. Proiectează 
editarea unui amplu corpus de cîntece şi jocuri românești în 15 volume, 
dar va realiza doar 9, într-un efort material considerabil, strábátind 
un drum de calvar, imortalizat într-o serie de memorii și adrese pur- 
tate cu ministerul de resort care l-a sprijinit într-o bună măsură, ca 
apoi să renunţe. Petitille lui Berdescu pe tema editării colecţiei sale 
reprezintă dramatismul cu care s-a clădit cultura muzicală româ- 
nească. 

Moştenirea lăsată posterităţii de Berdescu, toată grefată pe me- 
losul popular, se polarizează în jurul colecţiilor : Melodii române (9 ca- 
iete) şi Melodii aranjate în adevăratul lor styl naţional (3 caiete), cărora 
li se adaugă piesa pentru pian Ploaia sau Garofița si liedul Suferințele 
păstorului. 

Culegerea Melodii române, scrise pentru prima cară în toată origi- 
nalitatea si caracterul lor naţional, astfel cum le execută Lăutarii Ro- 
mâni, pentru pianoforte, dedicate Naţiunei Române, au fost tipărite 
între 1860—1865, avînd o prefaţă datată iunie 1860; însumează 41 de 
piese. În prefață, Berdescu afirmă că „sînt melodii române în toată ori- 
ginalitatea lor, cu tot caracterul lor național si întocmai precum le exe- 
cută lăutarii români“. Autenticitatea apare mereu invocată de autor, dar 
şi faptul că străinii, care s-au ocupat de notarea melodiilor românești, 
nu le-au simţit și în consecinţă nu le-au transcris exact „...pentru că 
la cele mai multe din melodii le lipseşte cuvenitele lor măsuri caracte- 
ristice şi în special împărțeala acestor măsuri“; muzicienii străini nu 
le-au înţeles deoarece „... sunt foarte mult complicate în caracteristica 
lor“. Așadar, important după Berdescu ar fi doar stabilirea măsurilor 
dar alte atribute ca modalismul nu au fost sesizate. Totuși, se mai dau 
în prefatá unele indicaţii mai concrete. Cintecele „naţionale simtimin- 
tale“ se încadrează in măsura 3/8. În sate lăutarii le cîntă în 6/8 an- 
dante melancolico. Vorbeşte răspicat despre melodii lăutăreşti si me- 
lodii ţărăneşti ! 

Horile se interpretează în „6/8 allegretto“. Mai sînt și hore „popu- 
lare“ în 2/4 alla breve, avînd un caracter eroic. Berdescu arată că mai 
toate melodiile naţionale sînt compuse de lăutarii români, ceea ce nu 
este exact. Afirmația sa justifică considerentele stilistice vizind o armo- 
nie cu multe note străine (disonanfe prelungite si trecătoare), deoarece 
astfel li se imprimă „caracter melancolic“ prețuit de români. Referin- 
du-se la arta cobzarilor, arată că ei cîntă numai la unison cu vioara, 


13 Ciobanu, Gheorghe. Idem, p. 238. 
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Melodii vománe de Alexandru Berdescu. 
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spre a evita disonantele. Acompaniamentul de cobzá a fost transpus 
facturii pianistice, inclusiv basul, spre a nu diminua caracterul national. 
Relevă si practica repetárii frazelor melodice de către lăutari !74, 

Sase ani Berdescu n-a reusit sá mai beneficieze de subventie gu- 
vernamentalá pentru a tipări un nou caiet. În 1871 publică Melodii 
aranjate în adevăratul lor styl naţional pentru pian, dedicate Națiunii 
Române. Aici sînt trei melodii: Hora Nebuna, Hora ţărănească şi Hora 
Alexandria ţărănească. Introducerea Relaţiuni exacte despre originea 
melodiilor naţionale române readuce asigurarea autorului că sînt melodii 
române în adevăratul lor stil național. Denumirea naționale este expli- 
cată prin aceea cá ,..sint improvizate de geniul poporului“. Cu mai 
multă vigoare decît în prefata Melodiilor române neagă autenticitatea 
diferitelor piese românești culese și editate de muzicienii „străini“, fără 
să nominalizeze. Nu voia să stie însă de Steleanu, Miculi si alții 175. 

Stabileşte două categorii de piese publicate: a) aranjamente si 
transcrieri de melodii originale nationale, scoase la tipar, crezind cá li 
se păstrează „natura, caracterul și felul executării“, cu titluri ca: Me- 
lodii valache, Arii valache, Cîntece populare, Melodii române, Arii ro- 
mâne ; b) compoziţii pe teme românești cu titluri: Arii sau arie ro- 
mână, melodii sau melodie română, melodii sau melodie naţională, Horă 
nouă română, Horă ţărănească, Fantezii româneşti... Neagă valoarea 
compozițiilor pe considerentul că nu sînt lucrări noi, ci importuri, pre- 
lucrări incorect înșşirate si ritmate, iar transcrierilor le reproşează ne- 
perpetuarea stilului original şi naţional, deoarece prin notare ar îi fost 


114 Jatá titlul pieselor. Caietul I: ffi aduci aminte, dragă copiliță de-a noastră 
fericire, de-a nostru amor ; Destul, destul, ajunge ` Hora Ciuciu ; Caietul II: Trecui 
printre zorele ; Toarná, Leano, toarnă ; Frunză verde şi-o lalea; Hora Ploiesteanca ; 
Caietul III: O?! păsări, arbori, rîu de plăcere; Mai cugefi oare, crudo; Frunză 
verde ruguleţ ; Du-l, du-l, du-l la mânăstire; De mi-ai fi vecină bună; Hora ţără- 
nească ; Caietul IV : Scăparea-mi este moartea; A lui Vlangli; Hora Tírgovig- 
teanca; Hora Ploieșteanca ; Caietul V: De-aș mai trage cite-am tras; Desfă-mi 
mich, ce-ai făcut; Vin de mă iubește; Hora Craioveanca; Auleo și vai de mine; 
Caietul VI: Departe sînt de tine; Dacă fi-i bărbatu urit; Of, of, of, puiule; Biru 
greu; Cum se bate Dunărea; Ca la Mehedinţi; Caietul VII: Frunză verde leuş- 
tean; Hora norilor, Eu iubesc, maica iubește; Hora țărănească; Caietul VIII: 
Frumoasă îmi fu viaja; Frunză verde sălcioară; Spune-mi puică, vrei, nu vrei; 
Hora ţărănească; Cîmpulungeanca ; Caietul IX: Toată noaptea bat la poartă; 
Hora Tárüneascá, Hora ca la Greaca si De dor. ` 

115 „Anatema contra străinilor“, care oricum au făcut si servicii muzicii 
româneşti, publicind diferitele colectii-prelucrári, o vehiculează si George Ioanid, 
librarul care se ocupa cu plasarea caietelor lui Berdescu si care în mai multe 
articole tipărite in „Românul“, in 1862, deplinge cá doar străinii au publicat 
cintece populare, si il elogiazá pe Al. Berdescu, cel care simte ,..cu demmnitate 
caracteristica melodiilor noastre române“. Muzica națională română. În: ,Romá- 
nul“, Bucureşti, VI, 1862, nr. 95, 6 aprilie. 
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desfigurate. ,Adeváratii români denumesc piesele din ambele clase Hori 
nemtesti deoarece... nu se reprezintă prin adevăratul lor tip naţional“ 176. 

încheindu-și considerentele, Al. Berdescu recunoaște că pe lingă 
atenţia cu care a notat piesele spre a le păstra originalitatea, adică „ori- 
ginea muzicii române“, a intervenit în profilul melodic încheindu-le 
»- prin mai multe si felurite ameliorári și infrumusetári artistice, spre 
a fi cu mai multă plăcere ascultate cînd se vor executa“ 177. Iată dar cá 
Berdescu declară limpede că Melodiile din 1871 nu sînt atit culegeri, 
cit piese prelucrate după o anumită experienţă, respectindu-se „originea“. 
De menţionat că, în 1860, Berdescu vorbise de „melodii lăutărești“ iar 
în 1871 numai de „melodii naţionale“. De asemenea, din cele 41 de piese, 
patru sînt „țărănești“ în cele nouă caiete, iar în ultimul, două poartă 
cuvîntul în titulatură. Se poate considera că Al. Berdescu căuta autenti- 
citatea în stratul țărănesc, deşi prin intermediul lăutarilor. 

Zonele folclorice pe care Al. Berdescu le cercetează sînt destul de 
restrinse : 1859 — Prahova si Dimbovita, 1861 — Buzău, 1862 — Argeș, 
Muscel, Rîmnicul Sărat si Putna. Cit privește genurile, nu se întîlnesc 
decit cîntece de lume, romanțe, hori si dansuri. Pentru a avea o imagine 
cit mai clară asupra transcrierii lui Berdescu oferim începutul piesei 
Trecui prin zorele, care la I. Wachmann era Măgureli din caietul Ma- 
lurile Dunării 178. 


Andantino AL. BERDESCU 


Configuraţia pieselor evidenţiază structura melodică foarte bogată, 
cu numeroase inflexiuni cromatice și dublu cromatice, minorul armonic 
şi dublu armonic, cu treptele secundare mobile, pendulare major-minor, 


16 Berdescu, Al. Melodii aranjate în adevăratul lor stil național. Bucureşti, 


Tip. J. Weiss, 1871, p. 4. 
17 Idem, ibidem. 
175 Cosma, Octavian. Hronicul muzicii româneşti, vol. III, Bucureşti, Edit. 


muzicală, 1975, p. 109. 
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pentacordii. De cele mai multe ori cîntecele se constituie prin alăturarea 
unor fraze diferenţiate, avînd fiecare particularități modale distincte. 
Arhitectonica predomină constituția stroficá ternará si binară, varia- 
tionalá, ca și tiparele deschise, reunind fraze consecutive cu unele re- 
luări, modificate sau nu. Uneori creează singur introduceri, code. Me- 
lodic, coloritul oriental apare în numeroasele secunde mărite, inflexiuni 
modale si ornamentale. Acompaniamentul nu va fi acordic, desi se voia 
pianistic, ci melodic, à la bas cifrat, după procedeele cobzei, grefind pe 
relaţiile I-V-I; I-VI, I-V-VII, cadenta cu subton Im. Comparind piesele 
publicate de Berdescu cu cele ale lui I. Wachmann sau Miculi observám 
o anumită sărăcie a facturii, telul său fiind să menţină autenticitatea láu- 
tărească. Nu s-a putut evita însă discordanta dintre profilul melodic 
modal și tiparele armoniei tonale. Sub acest unghi, caietele lui Berdescu, 
desi în intenția autorului lor se voiau diferite de cele anterioare, păcă- 
tuiesc prin aceleaşi racile. Valoarea Melodiilor române constă în opera 
documentar artistică evidențiind bogăția, savoarea și spontaneitatea mu- 
zicii noastre. 

O interesantă colecție de melodii o prezintă un exemplar din Poesii 
populare ale românilor de Vasile Alecsandri (1866), scriitor cu nume- 
roase relaţii în lumea muzicală, pe care un muzician neidentificat a 
scris melodia în dreptul fiecărei poezii 1%. Însemnătatea acestei colecţii 
este deosebită, demonstrind că poeziile culese de Alecsandri erau 
cîntate. 

V. Cosma descoperind exemplarul muzical al Poesiilor populare ale 
românilor îl datează în anii 1866—1880, distingind trei culegători, dato- 
vită celor trei grafii diferite. Într-adevăr, notația lineará a cîntecelor se 
remarcă printr-o ţinută impecabilă, redind o serie de ornamente melo- 
dice, ceea ce denotă nu numai stăpînirea perfectă a tehnicii de tran- 
scriere dar şi o meticulozitate care, după opinia noatsră, ar indica cel 
puţin răscrucea veacurilor, deci perioada 1890—1910. 

Probabil că se vor descifra tainele legate de întocmirea și autorul 
sau autorii muzicali ai volumului. Ceea ce reţine atenţia este modalitatea 
prezentării cîntecelor, asa cum se cîntă, vocal, adică monodii cu text, 
neoccidentalizate şi cu puţine inflexiuni orientale, deși provin din Mol- 
dova si Muntenia. Volumul oferă : 17 doine si 19 hore, după cum ur- 
mează : Doine : În zori de ziuă; Sub poala de codru verde; Turturica ; 
Ciobanul ; Buruiana de leac; Cucul; Cînd aud cucul cîntînd; Tranda- 
firul; Mormântul ; Drum la deal; Floricică-n foi albastră; Aolică, d'ao- 
lică ; Fratele Răzneţ ; Bolnavul ; Despărțirea ; Frunzulijd, iarbă neagră ; 
Mehedinţeanul ; Hore: Ileană ; Tita; Frunză verde de piperu ; Puisorul ; 
Rindunica; Arde-mă, frige-md; Fugi încolo; Floarea. din Pirleaz; Bu- 


179 Mateescu, Rodica, st. cit., p. 247. 

18 Cosma, Viorel. Melodii inedite pe texte din culegerea Poesii populare ale 
românilor de Vasile Alecsandri (1866). În: Studii de muzicologie, vol. XI. Bucu- 
resti; Edit. muzicală, 1976, p. 113—159, Exemplarul se află în posesia bibliotecii 
V, A, Urechia — Galaţi. 
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suiocul ; Ean sui leleo ; Ean sui leleo; Femeia temută; Sultana ; Lelifa 
de la Munteni; Şapte fete ; Marioara ; Aoleo, ce fuse asta; Nevasta har- 
nică şi Nevasta bătută 181, 

Stilul melodic al doinelor şi horelor este extrem de variat, dezvă- 
luind un univers poetic de amplă rezonanţă folclorică. Recitative par- 
lando rubato şi giusto silabic, formule melismatice şi note cu apogiaturi, 
caracter doinit si arareori configuraţie de provenienţă cultă (al doilea 
cîntec Ean sui leleo...). Valoarea artistică şi documentară a volumului de 
cîntece pe versurile culese de Alecsandri este de necontestat, întregind 
patrimoniul nostru muzical. 

În 1871 Ion Teioşan întocmește la Botoşani un voluminos ma- 
nuscris cu piese muzicale, notind doar melodia fără cuvinte, ceea ce ar 
presupune că le cînta la instrument (vioară, flaut) 1%. Colecţia este ete- 
rogenă, piesele populare stau alături de cîntece patriotice, romanțe, dan- 
suri. Autorul transcrie masiv din colecţiile anterioare care i-au stat la 
dispoziţie : Miculi, Wachmann, Berdescu, Flechtenmacher etc. Doar cî- 
teva melodii par să fie inedite. Ca atare, manuscrisul botoşenean își re- 
levă valoarea prin indicarea gustului muzical, al repertoriului, circula- 
tiei acestor cîntece si dansuri. 

După Berdescu va trece mai bine de un deceniu pînă cînd va 
apărea o colecţie demnă de luat în considerare. Pe plan mai mult teo- 
retic, N. Filimon isi formulează poziţia sa asupra folclorului, atit ca 
istorie cît si ca genuri, țărănesc si lăutăresc, despre care am vorbit deja. 
Este însă adevărat că văd lumina tiparului colecţii de melodii care însă 
intră în categoria a treia, adică în acel tip de înmănunchiere a produ- 
selor folclorice supuse unor alterări sistematice, care au darul să pună 
sub semnul întrebării caracterul de culegere. Amintim în acest sens: 
A. Gebauer, Bouquet de mélodies vallaques (fără dată), P. Mezzetti, 
Colectiune de 10 cântece si hore românești (fără dată) si Ed. Wachmann, 
Barbu Lüutarul — melodii populare române culese si transcrise pentru 
piano (1875) 18. Sint evidente principiile călăuzitoare ale unor asemenea 
colecţii : piesele au fost adunate deoarece întruneau un anumit criteriu 
estetic, erau frumoase ; deci nu primează autenticitatea, ci gradul în 
care nu contravin conventiunii estetice a epocii. Se culeg în mediul orá- 
senesc de la lăutari, iar ca gen predomină jocul, romanta si mai puţin 
balada. 

În acest timp în „Lyra română“, abordindu-se problema culegerii 
melodiilor populare se emite o idee extrem de interesantă, dar care 
nu trece mai departe de un cadru general. T. Ionescu în articolul Mu- 
zica populară 184 scrie că muzica ,..trebuie culeasă fără preocupatiune 


181 Cosma, V. op. cit, p. 135—141. 

182 Dolinescu, Elisabeta. Un manuscris muzical inedit de la 1871. În: Studii 
de muzicologie, vol. XI. București, Edit. muzicală, 1976, p. 151—174. 

183 Ciobanu, Gheorghe. Culegerea si prelucrarea folclorului muzical. În: 
Studii de etnomuzicologie și bizantinologie. Bucureşti, Edit. muzicală, 1974, p. 261. 

14 Ionescu, T. Cultura muzicei în fara noastră. Muzica populară. În: „Lyra 
română“, Bucureşti, an II, 1880, nr. 38, p. 301. 
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pentru regulele stabilite de clasicism“. Cu alte cuvinte, are legi proprii 
care nu se sincronizeazá cu teoriile incetátenite ale muzicii guidonice. 
Pentru T. Burada creatia populará capátá sensuri noi. Legind muzica 
de manifestarea populară, el nu se mai preocupă de frumusețea intrin- 
secá ci de ansamblul procesului care o genereazá, de prilejul, datina care 
o determiná. De aici ponderea insemnatá a descrierii genului, obiceiului, 
si in contextul acestuia se integreazá publicarea melodiei ca parte com- 
ponentá. Un loc important in activitatea sa il detin genurile traditionale 
necercetate de antecesori. Nu este intimplátor că aplică metoda folclo- 
rului comparat emisă de Al. Odobescu, in 1860, în articolul Cîntecele 
poporane în raport cu fara, istoria și datinile românilor, şi introdusă 
teoretic în domeniul muzicii de către N. Filimon. 

Culegerea melodiilor înaintează lent, momentele importante nu au 
ritmicitatea din perioada 1848. După melodii publicate de T. T. Burada 
in Almanahurile muzicale, se semnalează, in 1882, o culegere de 24 de 
melodii a lui Caliopi Zographos, intitulate Cântece și doine de peste Olt. 
Sint aici cîntece notate de pe meleagurile Olteniei, fără text, insumind 
melodii de nuntă, doine si jocuri populare, ca Oltule, Olteţule, Briu, 
Hora, Doina păstorilor, Colo în vale la fintînă, Ilenufa de la Piatra si 
altele. Acest cîntec fusese transcris și de către Fr. Ruzitschi. Dar cită 
deosebire ! La Ruzitschi exista o bogăţie ornamentală melodică de un 
farmec specific muzicii de epocă. În versiunea Caliopi Zographos nici 
urmă de așa ceva. Totul este redus la maximum, occidentalizat, încit 
nu mai rămîne comun decît titlul. Si factura pianisticá este sărăcăcioasă, 
lipsită de fantezie, stereotipă. Dat fiind aceste considerente, valoarea 
artistică a culegerii este inexistentă. Numai aspectul documentar îi mai 
conferă un oarecare interes. De fapt, toate colecţiile sînt pe același cala- 
pod, iar autorii lor mici meșteșugari, care coborau si nepretentioasa al- 
titudine a primelor transcrieri de melodii românești din prima parte a 
veacului al XIX-lea. Mai culeg melodii : I. Cartu, T. Oprescu, I. Nitescu 
(Obedenaru), A. Munteanu și alţii. În Transilvania, Ștefan Perianu pu- 
blică, în 1865, mai multe melodii de joc sub titlul Ardeleana şi un pot- 
puriu în care recurge la doine și jocuri ; Sofia Vlad-Ciobanu, pe la 1880, 
tipăreşte melodii ca Lugojana, Cîntecul ciobanului 185, 

O adevărată răscruce în acţiunea culegerii folclorului o constituie 
hotărîrea Academiei Române în 1884, la propunerea lui V. Alecsandri, 
de a institui un premiu „pentru cea mai completă colecţiune de arii 
româneşti“. De ce răscruce ? Pentru motivul că din acest moment, prin 
premiul pus în dispută, se angajează o rodnică discuţie asupra esenței 
metodologice a înmănunchierii melodiilor într-o culegere, ce se va solda 
cu clarificarea criteriilor şi principiilor diriguitoare în acest sector: 
apoi, se preconiza ,.. culegerea adevăratelor melodii române, care să 
servească viitorilor compozitori de opere ca elemente utile planurilor 


185 Brediceanu, Tiberiu. Istoria muzicii românești în Transilvania. In: „La 
Transylvanie“, Bucureşti, 1938, sub auspiciile Academiei Române. 
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lor“ 186, Pînă atunci, curentul favorabil culegerii avea un sens parti- 
cular, individual, spontan, neangajant. O dată cu desemnarea sumei de 
5000 de lei noi pentru cea mai bună colecţie însemna punere în con- 
curs, deci o stimulare, o deosebire, o apreciere de calitate, care reclama 
banii statului. Atunci cînd s-au pus în joc fonduri publice, interesul in- 
dividual cedează prioritatea celui general, social, fapt pentru care se 
antrenează discuţii, se cer clarificate ideile teoretice şi practice ale efec- 
tuării culegerii și a premierii. Faptul că cea mai voluminoasă colecţie 
prezentată la concurs, întocmită de D. Vulpian, depăşise termenul pre- 
văzut se hotărăște fixarea unui nou termen, 1885. Cu această ocazie se 
indică si condiţiile ştiinţifice ale culegerii. Numai că acestea au avut 
darul să suscite o vie dezbatere, deoarece vădește o concepţie depășită 
asupra culegerilor precum și o anumită lipsă de precizie, care a dat 
naştere la incertitudini. Cele trei clauze prevăzute de comisia Academiei 
Române, formată din V. Alecsandri, T. Maiorescu si I. Ghica, cereau ca 
piesele să fie „aranjate pentru clavir şi voce cu însemnarea cuvintelor 
sub note, să fie însoţite de indicarea publicării anterioare a melodiilor, 
pe cît posibil mai completă, si să se indice locul si împrejurările în care 
au fost culese melodiile 187, 

Se observă în aceste puncte indicii noi și valoroase : prezența tex- 
tului, locul culegerii, dacă a mai fost culeasă, dar în același timp se cere 
aranjarea pentru pian si voce, ceea ce automat însemna intervenţia cu- 
legătorului, oficializarea acestui gest de atentare la autenticitate. Bine- 
înţeles, indicaţiile marcau un pas înainte pe linia clarificării metodo- 
logice. Pentru acest fapt, pentru însemnătatea pe care o avea, revista 
„Doina“ salută ideea decernării, cáutindu-se justificare în rezultatele fi- 
nale pentru compoziție şi muzicologie : „Aici — se spune într-un articol 
pe marginea premiului Academiei 18 — nu este vorba de risipirea a 
5000 lei, este vorba de culegerea adevăratelor melodii române, care să 
servească viitorilor compozitori de opere ca elemente utile planului lor, 
iar.altora care.se vor destina. studiului melodiilor noastre populare, să-şi 
poată forma adevărata genio muzicală, despre care n-a visat.nimeni în 
tara noastră pînă acuma, dar care este de cea mai mare importanţă 
pentru românism“. Așadar semnificaţia actului instituirii premiului Aca- 
demiei se raportează direct la posibilitatea de a avea culese melodii, 
care vor servi compozitorilor și teoreticienilor. Faptul că se vorbeşte 
despre o gamă muzicală specifică, despre o potentare proprie muzicii 
noastre populare, reprezintá deja o treaptá ascendentá in escaladarea 
apartenenfei nationale. Aceastá intuitie, si nu demonstrare, va servi ca 
punct de pornire acelor páreri si ipoteze despre scara naţională, despre 
care începe să existe o preocupare tot mai insistentă. 


186 Premiul Academiei pentru o Colecţie de melodii populare. in: „Doina“. 
București, An I, 1884, nr. 2, p. 2; Breazul, G. D. G. Kiriac, op. cit, p. 42. 
183 Analele Academiei Române, Seria II, tom VI, 1883—1884, Secţia I, Bucu- 
resti (1884), p. 74. 
s „Doina“, An I, nr: 2, 1884, 29 ianuarie, p. 1. 
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MUSICESCU SI CONCEPTIA MODALÁ 
ÎN CULEGEREA MELODIILOR NATIONALE 


O dată lansată, chestiunea modalităţii de întocmire a culegerilor 
va fi des abordată. G. Musicescu o va supune unei riguroase analize, în 
articolul 5000 lei noi !, publicat în „Arta“ ; după ce relevă unele aspecte 
ale premiului, reține punctele obscure ale programului de întocmire ce- 
rut de Academie. În rezumat, Musicescu arată cá nu îi sînt clare urmă- 
toarele probleme : dacă melodiile urmau a fi culese la unison sau cu 
acompaniament, dacă urmau să fie scrise ritmat sau nu, dacă urmau să 
fie păstrate tonalitátile originare sau melodiile se cereau transpuse în 
cadrele majorului si minorului clasic si, în sfîrşit, dacă melodiile vor 
avea sau nu textele cu care circulă în popor 189. Exceptind întrebarea 
despre ritm, care ni se pare superiluă, deși n-ar fi exclus ca să fi avut 
un anumit sens pe atunci, celelalte apar de vitală însemnătate, deoarece 
se referă la felul transcrierii, la acceptarea și legiferarea intervenţiei cu- 
legătorului sau la transcrierea fidelă, obiectivă, fără nici un aport 
personal. 

Musicescu nu este însă un teoretician care să se mulțumească cu 
probleme abstracte. Faptul că a sesizat asemenea aspecte denotă că îl 
frámintau. Într-adevăr, Musicescu se avintă si pe terenul culegerii de 
melodii. ,Dindu-mi seama — scrie Musicescu — de valoarea cîntecelor 
populare române, de însemnătatea culturii acestui gen de muzică, precum 
şi de efectul ce ar produce într-o naţiune răspîndirea acestora într-un 
mod sistematic, mi-am propus să fac o selecţie din aceste cîntece luate 
direct din gura poporului, spre a le armoniza în tonalitátile in care sînt 
cîntate de popor. Aceasta am început încă de pe la 1874“ 190, 

În numărul din ianuarie 1885 al revistei „Arta“ s-au tipărit trei 
melodii nationale culese si armonizate de Gavriil Musicescu : Văleanca, 
Vine știuca de la baltă şi Moșulică, aducînd elemente noi ce vor fi con- 
tinuate de același muzician in cele 12 Cântece naţionale. Care sint punc- 
tele de vedere promovate ? Mediul din care Musicescu îşi recrutează in- 
formatorii si implicit melodiile se deplasează înspre sat. Culege me- 
lodii, e drept, la oraș, dar de la informatori proveniţi din sate. În acest 
fel, Musicescu, adoptind si o cale intermediară, se interesează pentru 
întiia oară în mod conștient de folclorul rural, țărănesc, marcînd o di- 
rectie nouă în folcloristica noastră. Prin urmare, originalitatea si auten- 
ticitatea melodiilor va avea, de la bun început, pregnantá si substanţă 
nedisimulată. Legată de acest aspect este și căutarea de către Musicescu 
a acelor particularităţi care sint proprii melodiilor țărănești. Rezultatul 
este că descoperă caracterul modal, ceea ce îl va conduce mai departe 
înspre lămurirea temeiurilorr tratării modale, folosită în armonizarea sa. 


189 Musicescu, G. 5000 lei noi! In : „Arta“, Iaşi, An. II, 1884, nr. 11, p. 167. 
1% Musicescu, G. O călătorie a corului Mitropolitan în Transilvania si Banat. 


Raport înaintat Ministerului Instrucțiunii publice, la 20 august 1891. 
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Descoperirea a fost de-a dreptul revolutionará, deoarece va schimba ra- 
dical optica scrierii si prelucrárilor de piná la el si va imprima un nou 
avint afirmării muzicii nationale. Pe tema aceasta se poartă o discuţie, 
rămasă celebră, in coloanele „Artei“, între Musicescu si Gheorghe Sche- 
letti, compozitor si profesor la Conservatorul ieşean. Fondul disputei se 
axează pe neinfelegerea lui Scheletti în scrierea celor trei cîntece men- 
tionate, cerînd clarificări în următorul sens: „Știuca de la baltă e scrisă 
în sol minor şi văd la cheie un bemol. Moșulică ar trebui fi (sic) scris 
în re, prin urmare do major. (Redacţia revistei crede că a vrut să zică 
„iar nu în do major“.) Mai întîi am crezut cá este o gresalá de tipar, dar 
cum văd în mijlocul bucății bemoluri puse înaintea lui mi, care n-ar 
avea nici un înţeles, si ispráveste în sol minor, căci ce altă tonalitate ar 
fi decît sol minor (?) Moșulică isprăvind în dominanta lui re minor, 
este o frază muzicală neîncheiată... Vă rog ca prin cel dinţii număr să-mi 
dati lămurirea cuvenită, fiindcă nu știu dacă există sau nu în muzică 
vreun ton fundamental! Eu n-aş fi făcut această observatiune, dar lu- 
cru mi s-a párut prea grav, ca tocmai un profesor de armonie sá nu stie 
în ce tonalitate scrie...“ 191 

Se ridică aici o mulţime de probleme extrafolclorice, ca bunăoară 
recunoașterea în muzică, de către titularul catedrei de armonie a ,to- 
nului fundamental“, care în acele condiţii putea produce neplăceri lui 
Musicescu de ordin administrativ. Scheletti însă simte nevoia unor pre- 
cizări, si în numărul următor al „Artei“ reia ideile anterioare, între- 
bindu-se de ce la melodia Vine știuca de la baltă se găsește la cheie 
numai un bemol, desi e în sol minor, iar Moșulică, în re minor, nu are 
nici un semn la cheie. 

Răspunsul lui Musicescu a fost prompt si documentat. Recurge la 
un istoric al rolului alteratiilor consecutive, își întemeiază asertiunile 
pe felul de notare a armurii de către Palestrina, Pergolesi, Hândel, 
J. S. Bach, ca apoi să arate cum înțelege să o aplice la melodiile româ- 
nești. „În cîntecele nationale armura n-am scris-o cum se practică în 
prezent, deoarece cîntecele de care ne-am ocupat nu fac parte din ga- 
mele moderne, ci din cele vechi; eram dară dator să le reproduc în 
toată puritatea, pînă si cu ortografia lui“ 1%. Musicescu demonstrează 
cum Vine știuca de la baltă e în modul doric (tritonic), la fel si Moşu- 
lică, avînd o semicadentá mixolidică, iar cadenta finală, frigicá. În cele 
din urmá, Scheletti va fi nevoit sá dezarmeze. Musicescu va iesi trium- 
fátor, deoarece conceptia sa, a transcrierii modale, conformá cu natura 
înseşi a melodiilor, era nouă, profund ştiinţifică. 

În afara celor două principii arătate, culegerea melodiilor tárá- 
nesti si structura modală, Musicescu relevă funcţia socială a cintecului 
popular. „Și dacă ţăranul român — arată el în prefata la 12 melodii 


191 Scheletti, Gh. Relativ la cîntecele naţionale. „Arta“, Iaşi, An II, 1885, 
nr. 8, 15 ianuarie, pag. 61. 

192 Musicescu, G, Relativ la cîntecele naţionale. „Arta“, Iaşi, 1885, nr. 9—10, 
p. 69. 
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nationale — mai îndură din necazul greu... si suportă cu bărbăţie ne- 
voile ce-l apasă, apoi aceasta se datoreste în cea mai marte parte duioa- 
selor sale melodii, care-l mîngiie în zilele grele și-l veselesc în cele 
bune“. Musicescu vorbește pentru intiia oară și de caracterul colectiv al 
creaţiei orale 193, 

Aduce nou indicarea localităţii de unde a fost culeasă piesa res- 
pectivă, numele informatorului şi totodată propune culegeri monogra- 
fice pe regiuni. Ar fi însă nedrept să-i atribuim lui Musicescu contri- 
butii ce nu-i aparţin, deoarece într-o anumită măsură si el dá tribut 
vechii modalităţi de culegere. Astfel, cele trei melodii nominalizate apar 
scrise pentru pian cu acompaniament, fără text. Ne vom da seama de 
felul culegerii văzînd una din cele trei piese, Moșulică, avînd o țesătură 
pianistică corectă, dar fără strălucire. 


Allegro scherzando GAVRIIL MUSICESCU 
= = pp Ee AT E 
L— 


Ín cele 12 melodii nationale, de fapt prelucrári corale, care numai 
in mod conventional pot fi incadrate in nomenclatorul culegerilor, linia 
melodicá apare mai simplá, purá, rusticá, datoritá cantabilitátii vocale 
si insotirii de textul poetic. Silit de profilul aranjamentului destinat 
vocii umane, Musicescu reia, într-un anumit fel, linia lui A. Pann de 
notare a melodiilor folclorice cu textul lor originar. Metoda practicii 
artistice si nu teoretizantá l-a purtat pe calea cea bună, instaurată si 
adoptată in culegeri in mod unanim. Semnificaţia lui Musicescu este 
pilduitoare. El trebuie considerat drept unul din cei mai proeminenti 
muzicieni-folcloristi de concepţie din istoria culegerilor pe teritoriul pa- 
triei noastre. Cotitura marcată de Musicescu se va resimţi în întreaga 
activitate din secolul XX, inriurind fecund asupra cunoaşterii, notárii 
și permanentizării în culegeri sau creaţie, a comorilor artei folclorice 
într-o postură autonomă și, concomitent, autentică. Principiile deduse de 
la Musicescu vor fi: interesul pentru muzica ţăranilor, transcrierea 

1% Ciobanu, Gheorghe. Culegerea și publicarea melodiilor populare româ- 
nești, op. cit., p. 243. 
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exactá si nepervertitá a mostrelor populare, respectind melodia, modul, 
metrica, ritmica, ornamentele, notarea concomitentá a textului. Nu-i 
aparține renunţarea la acompaniament, fie el instrumental sau vocal 
(coral). Prin innoirile aduse va face posibilă asanarea terenului folcloric 
de puzderia pseudoculegerilor si falselor artizanate, înlesnind afirmarea 
purității si ineditului. În acest fel, G. Musicescu reprezintă una din 
cele mai masive culmi ale folcloristicii noastre din veacul trecut, care 
reaşează pe noi temeiuri această ramură a muzicologiei românești. 


OPERA DE PUBLICARE FOLCLORICĂ 
A LUI D. VULPIAN 


Cel mai prodigios culegător de melodii populare românești din se- 
colul trecut a fost Dimitrie Vulpian (2 ianuarie 1848 — 23 septembrie 
1922), flautist, elev al lui P. Mezzetti și Gustav Wagner la Conservato- 
rul din Iaşi 1%. Îndrăgind muzica românească, o cînta la flaut in diverse 
concerte, inițiind, prin 1867, o vastă muncă de culegere şi reuşind în 
final să publice 1931 de piese incluse în mai multe volume. În „Familia“ 
din 1886, D. Vulpian scria: ,.. şi asa ráspindindu-le în grupe, le pot 
arunca în toată lumea, ca prin ele străinismul să ne admire tara, portul 
si eroismul“ 19%, 

Vulpian caută mijlocul de a-și publica culegerile, şi în acest sens 
găseşte un puternic sprijin la V. Alecsandri care, in 1883 o supune aten- 
Dei Academiei. După discuţii încinse se ajunge în 1884 la instituirea 
unui premiu al Academiei, tot la propunerea lui Alecsandri, în valoare 
de 5000 lei noi pentru „cea mai completă colecţie de arii populare“. În 
acest scop se anunţă un concurs la care participă D. Vulpian, profesorul 
din București T. Oprescu, printr-o Colecfiune de cîntece naționale pro- 
fane și religioase (100 melodii), sublocotenentul Al. Stoenescu din Rim- 
nicul Sărat, cu 178 „arii populare româneşti“, şi un alt concurent, ne- 
identificat, cu 100 melodii : Cîntă asa precum vorbeşti. Comisia formată 
din V, Alecsandri, T. Maiorescu si I. Ghica constată cá D. Vulpian de- 
pásise termenul de prezentare la concurs, iar celelalte două culegeri nu 
corespund, şi hotărăsc să amine acordarea premiului cu un an. Ei for- 
mulează criteriile unei colecţii ideale: a) piesele să fie prezentate 
pentru pian, iar dacă sînt cîntece vocale, cu voce si pian, avînd scrise 
şi cuvintele sub note; b) să se indice melodiile publicate anterior (de 


194 Cosma, Viorel. Muzicieni români, op. cit, p. 461; Leahu, Loriana. Di- 
mitrie Vulpian. Bucureşti, Conservatorul „C. Porumbescu“. Lucrare de diplomă, 
1974. 

1% Vulpian, D. 1n: „Familia“, Oradea, 1866, nr. 28, 13 iulie, p. 1339; cf. 
Leahu, L. op. cit, p. 22. 
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către cine ?); c) să se indice locul si împrejurarea in care s-a făcut 
culegerea 196, | 

În 1885, D. Vulpian rămîne singurul concurent. Din comisie fă- 
ceau parte : V. Alecsandri, înlocuit cu B. P. Hasdeu, Titu Maiorescu și 
V. A. Urechia. În ședința din 5 aprilie 1886, juriul constată că cele trei 
volume depuse de Vulpian: 250 jocuri de briu, 481 balade, colinde, 
doine şi idile, 500 hore, întrunesc prima condiţie, dar celelalte două, nu. 
Totuși i se conferă premiul de 5000 lei cu condiţia ca ulterior să com- 
pleteze locul culegerii si de cine au mai fost culese. Comisia a fost in- 
terpelată cum poate aprecia valoarea muzicală a colecției cind nici unul 
dintre membrii ei nu e muzician, Se răspunde că T. Maiorescu le-a exa- 
minat la pian cu ajutorul unor specialisti si ,.. nu a găsit erori în 
transcriere“ 1%. Epopeea nu se termină. D. Vulpian mai are încă mult 
de muncit, de completat la volumele sale, nesatisfăcînd niciodată exi- 
gentele Academiei... 

De precizat că Vulpian şi-a întocmit colecţia pe cîntecul popular 
„= din toate părţile locuite de români“, așa cum el însuşi precizează. 

Opera de culegere si publicare a folclorului muzical a lui D. Vul- 
pian s-a concretizat în următoarele volume : 


I. Muzica populară, Balade, colinde, doine, idyle pentru voce şi 
pian, 1885 ; 


II. Poesia populară pusă ín musicd. Culegere din toate ţările ro- 
mâne. Balade, colinde, doine, idyle (Texte), 1886 ; 


TIL Salba română. Horele noastre, Seria A (1—500), seria B 
(500—1000) pian solo, dedicată „Ţării mele“ ; 


IV. Musica populară. Romante, voce si pian, volum premiat la 
Montpellier-Franta (cintatá între 1780—1890) în două vo- 
lume : primul texte, al doilea melodii, 1897 ; 


V. Jocuri de brîu, seria I, pentru pian, dedicate „Bunilor ostași 
Români“ ; seria II, desi promisă, pare-se cá n-a apărut [1908]. 


Culegerile lui Vulpian constituie indiscutabil un important fond 
muzical avînd o valoare documentară mare, în timp ce valoarea artistică 
ne apare relativă. Piesele muzicale apar în publicaţiile lui Vulpian 
transcrise pentru pian. Or, se stie că a fost flautist, ceea ce înseamnă cá 
a apelat la serviciile unui pianist pentru a-și transcrie melodiile. Ope- 
raţia presupune si adăugarea unui bas, adică ceea ce se cîntă în mina 
stingă. Or, nu putem ști cui aparţine acea contribuţie la profilul pie- 
selor. Melodiile lui Vulpian cuprind un mare număr de genuri, în care 
predomină hora, culese din toate provinciile locuite de români. Deşi au- 


19% Analele Academiei Române, Seria II, Tom. VI, 1883—1884, Sect. I, Bucu- 
resti, Tip. Acad. Rom., 1884, p. 73—74. 
19 Breazul, G. Patrium Carmen, op. cit., p. 400—404. 
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torul a căutat să nu includă bucăţi publicate de antemergătorii pe care 
îi indică (fără Ruzitschi, A. Pann, G. Ucenescu), totuşi reia destule piese 
notate anterior. În introducere la Horile noastre (Seria A), D. Vulpian 
îşi conturează în acest fel telurile : 

„Din toate acele culegeri, eu am luat prea puţine, spre a le înrola 
în seria de 1500 arii ce am tipărit, eu am căutat mai mult sorgintea lor 


Musica populară de D. Vulpian. 


în chiar gura poporului, care este poet şi artist în casa lui din sat sau 
în orele sale de lucru pe cîmpul fertil de holde, căci a-l feri de orice 
inriurire artistică introdusă, este tocmai a le conserva forma lor origi- 
nală chiar cu scáderile scoalei culte. La fiecare melodie am arătat locul 
și persoana ce mi-a executat-o.“ 

S-ar putea deduce din aceste cuvinte că Vulpian a cules melodiile 
sale din mijlocul satelor, cá a tins să redea folclorul țărănesc ferit de 
influenţe străine. Cu toate acestea, după stilul cintecelor si jocurilor se 
degajă o puternică influenţă lăutărească, cu certe tendințe occidentali- 
zatoare dominind pretutindeni, punind sub semnul întrebării veridicita- 
tea declaraţiilor initiale. Informatorii: moș Puiu, mos Stan, Pompieru, 
Manolache, Aleco, Andreiaș, Ștefănescu, Costache si alţii sint lăutari 
mai mult sau mai puţin vestiti, atît orășeni, cît şi săteni. 
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Locul se indică prin titlu, dar în cazuri izolate, ceea ce face ca 
postulatul introductiv să fie iarăşi compromis, realizat parţial în unele 
piese si nepermanentizat. Singurul principiu menţinut cu consecvență 
este acela de a oferi o colecţie voluminoasă, capabilă să servească crea- 
torilor ca material documentar, ca factor de inspiraţie. 

D. Vulpian nu culege melodiile sale împreună cu textul. Primul 
volum, Balade, colinde, doine, idyle, va fi încadrat în aceeași metodă 
de instrumentalizare a melodiilor populare. La scurt interval, autorul 
tipăreşte separat textele a 346 de piese din totalul de 381, ceea ce re- 
compensează intrucitva această deficiență, si astfel, Vulpian se înrolează 
în linia lui A. Pann si Musicescu. Desigur, acţiunea tardivă a publicării 
textelor nu repară decit în foarte mică măsură răul primar, întrucît 
conjugarea cuvintelor si a melodiei, cu accentele lor comune, este lăsată 
ad libitum, la latitudinea celui care le alătură. Or, operaţia nu este de 
loc uşoară, atita vreme cît se întîlnesc melodii cu bogate inflexiuni me- 
lismatice, cu o structură strict individualizată care poate, în unele cazuri, 
dejuca legile unanim acceptate. Vasile Alecsandri se entuziasmează văzîn- 
du-si, într-un fel, continuată prin Vulpian acțiunea sa, de aceea sustine 
culegerile pentru premiul Academiei și totodată, datorită influenţei sale, 
va facilita premierea, la Montpellier, în 1891, a Horelor noastre. Astfel, 
apare explicabil omagiul lui Vulpian închinat lui V. Alecsandri, răspunsul 
căruia va debuta cu acele ináltátoare cuvinte : „Melodiile unui popor ca 
și improvizările lui poetice sunt tezaurul cel mai preţios al său că fac 
parte din viaţa lui, din inima lui, din geniul lui !* 

Piesele publicate de Vulpian, cum arătam, se prezintă într-o în- 
vesmintare pianistică, cu un acompaniament adecvat ritmic, chiar variat, 
dar sărăcăcios, monoton. În comparaţie cu predecesorii, factura pianistică 
a colecţiilor se aseamănă mai mult cu ceea ce făcuse cu multi ani mai 
înainte C. Steleanu si Al. Berdescu, fiindu-le chiar inferioară — mani- 
testind o eclipsare a fanteziei. Nu se adoptă calea lui I. Wachmann si 
C. Miculi, de aranjare artistică a melodiilor populare, de creare pe 
baza citatului popular a unor miniaturi instrumentale. Tocmai din această 
cauză piesele lui D. Vulpian, într-o perioadă istorică în care apăreau 
opere, cantate, lucrări simfonice și de cameră, deci într-un stadiu avan- 
sat al procesului de edificare a muzicii nationale, nu mai prezintă trá- 
sáturi care sá indreptáteascá includerea lor in categoria creatiei pentru 
pian. Aceasta se justifică mai mult, amintind cá exact in aceiași ani, 
1. Muresianu dă la iveală, pornind de la modelul folcloric, adevărate 
piese pianistice, concertante, miniaturale. În lumina acestor considerente, 
a înaintării muzicii naţionale pe de o parte şi a transcrierii simple şi 
obiective a unor cîntece și jocuri pentru pian, pe de altă parte, fără 
manifestarea tentativei prelucrării artistice, culegerile lui Vulpian rămîn 
fidele telului propus si nu urcă trepte mai înalte. Piesele sale sint re- 
produceri și nu mostre create. Aportul lui Vulpian este acela al unui 
fotograf care fixează o anumită imagine și purcede la mecanismul de- 
velopárii, cu deosebirea că după fixare (notare) o developează într-o 
haină sărăcăcioasă pianistică, în absolut toate cazurile pe două voci 
melodice, ca în acest exemplu : 
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CINE N-ARE DOR PE LUME 


: D. VULPIAN ` 
Allegro vivace ] Mos Puiu. . 


A doua linie, care suplineste si rolul armonic, are o turnură major-mi- 
noră, iar ritmul este convenţional, nespecific, ceea ce nu putea fi salutat 
de către G. Musicescu, promotorul tratării modale, care a fost contrariat 
de atribuirea premiului lui Vulpian, considerînd-o „strigătoare la cer“ 1%. 

Sub un alt aspect, colecţia lui Vulpian evidenţiază caracterul ete- 
rogen al melodiilor care provin nu numai din zona folclorică ci și cultă. 
Idilele sînt în majoritate romanțe, iar în Horele noastre, după cum arată 
si Gh. Ciobanu 1%, marea majoritate sînt creaţii proprii în gen de horă. 
Se conturează și în acest sens acelaşi compromis față de calitate si origi- 
nalitate, vizibil şi în privinţa tratării. Trăsăturile care scad valoarea aces- 
tei ample opere de culegere nu reușesc să anihileze importanţa lor. Co- 
lecţiile de muzică populară întocmite de Vulpian demonstrează unele 
puncte prin care metoda culegerii începe să se clarifice, înscriindu-se în 
şirul acelor eforturi depuse pentru perpetuarea comorilor folclorice, fie 
și sub o formă ușor alterată. 

D. Vulpian a obţinut felibrigiul latin, distincție meritorie. A mai 
obţinut si medalia de bronz la Expoziţia intelectualilor de la Paris, din 
1900. Trei ani mai tîrziu i s-a decernat, tot la Paris, pentru colecţiile 
sale, premiul Societății de Arte-Frumoase. Aspiratiile lui artistice în mod 
evident au depășit posibilităţile sale. Astfel, intenționa să compună un 
ciclu de opere, după cum arată în introducerea la Salba română, Horele 
noastre, proiect care însă nu a putut fi dus la îndeplinire 2%. În introdu- 


1% Paul Mihail, Viaţa si opera lui G. Musicescu oglindită în scrisorile anilor 
1871—1899. 1n : „Studii muzicologice“, Bucureşti, 1957, pag. 104; vezi si Gh. Cio- 
banu, studiul citat, p. 30. 

19 Gh. Ciobanu, op. cit, p. 31. 

290 Opera Română, proiect : 

„Opera I Carol I cel Mare, operă in patru acte; 
Opera II Stefan cel Mare și glorios, duetto (sic), cu cele 44 războaie 
purtate contra dușmanilor ţării ; 
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cerea la Salba Română, Horele noastre vede in acest fel scopul ma- 
terialului cules... tinzind să ajute la edificarea creaţiei naţionale de 
operă. „Singurul scop ce m-a decis la această lucrare este marea do- 
rintá de a poseda si noi un depou de această natură, din care să poată 
spicui un talent creator, frumoasa operă română, cu abundentele sujete 
literare ce conţine literatura în unire cu muzica populară moștenită de 
la strábuni.* 

D. Vulpian, deşi nu a fost înarmat cu o metodă ştiinţifică de cu- 
legere a folclorului, are meritul că a imortalizat în volumele sale 1409 
de cîntece si jocuri, 522 fiind reluate din alte culegeri. Volumele sale 
constituie un inestimabil fond al patrimoniului muzical naţional „pentru 
urmărirea vechimii și a circulaţiei unor cîntece și melodii de joc popu- 
lar, ca si pentru evoluţia repertoriului si a stilului de execuţie al láu- 
tarilor“ 201, 

În 1893 se tipăreşte la București 22 o colecţie de cîntece munci- 
toresti sub titlul Glasul desmostenifilor, pentru voce, voce si piano si 
cor. Între creaţiile culte, cu autori cunoscuţi, ca Hora muncitorilor de 
Al. Flechtenmacher, în caracterul acelorași hori de rezonanţă folclorică 
îndrăgite în păturile orăşeneşti, se întîlnesc si piese ai căror autori ră- 
min în anonimat. Dat fiind răspîndirea unor cântece din această bro- 
șură, caracterul lor agitatoric, putem vorbi despre apariția unui nou 
gen de cîntece cu o largă sferă de circulaţie: cintecul muncitoresc. 
Desigur, colecţia de cîntece socialiste nu face parte din categoria folclo- 
rului în sens acceptat unanim, ci reprezintă elementul cintecului mun- 
citoresc, al cărui început este marcat prin Glasul desmostenifilor. 

În ultimele două decenii ale veacului trecut, colecţiile de melodii 
capătă un accent comercial imprimat în primul rînd de edituri, care 
publică numeroase cîntece populare sau, mai bine spus, numeroase pro- 
ducţii prefabricate în genul jocurilor populare. Amintim pe Zane Du- 
mitrescu cu 52 hori naționale din România, Năstase Ionescu, Colecţiune 
de cîntece naționale, L. Stern, Buchetul, Zîna Carpaţilor, o colectiune 
de danturi naţionale vechi si noi (cinci caiete). Lăutarii celebri de la 
care piná atunci se culegeau melodii își dau seama cá ar putea ei înșiși 
deveni întocmitori de culegeri. Rezultatul: Colecfiune de cîntece na- 
tionale, Album, I—V (cinci caiete insumind o sută de melodii), de 
Gheorghe A. Dinicu. Norocul acestui muzician, care nu s-a deosebit 
prin nimic ca metodă de, bunăoară, D. Vulpian, a fost cá George Enescu 
a avut caietele sale si unele melodii le-a fructificat în compoziţiile pri- 
mei perioade, îndeosebi în cele două rapsodii. În acest fel, mult rîv- 


Opera III Mihai Viteazul, operă în feerii şi tablouri ; 
Opera IV Nunta română... operă de senzaţie cu tablouri, cu apoteoze 
și feerii...* 
201 Ciobanu, Gheorghe. Culegerea și publicarea folclorului muzical româ- 
nesc, op. cit, p. 246, 
22 Cosma, V. Glasul desmoșteniţilor. în: „Muzica“, Bucureşti, 1952, nr. 8—9. 
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nitul deziderat ca prin colectii sá se ofere materie primá pentru crea- 
tori, se întruchipează in mod strălucit. 

De mentionat cá Gh. A. Dinicu utilizeazá douá feluri de transcrieri 
comune acelorași piese: prima, pentru pian (la două voci) si a doua, 
pentru vioară solo (o voce). Se urmăreşte, nu atit fixarea si conservarea 
folclorului lăutăresc, cît satisfacerea necesităţilor de repertoriu al lăuta- 
rilor. Dinicu procedează ca Vulpian, culege melodii si le indică sursa, 
interpreţii: Dincă, Pompieru, Dumitrache Ochi-Albi, Coltatu, Chipan, 
Birlan, C. Dinicu si alţii. Cît priveşte invesmintarea pianistică, este ru- 
dimentará si cu totul relativă. Ca exemplu: Sírba lui Pompieru, melo- 
dia însăşi are un farmec propriu, dar acompaniamentul nu poate fi 
caracterizat decît prin cuvinte nefavorabile, deoarece armonizarea aces- 
tei teme relevă o fantezie săracă, dominată de formule stereotipe. 


SÎRBA LUI POMPIERU 


DINICU ALBUM 


Moderato C. Pompier 


Concluziile generale care se desprind din studiul culegerilor de 
folclor din a doua parte a secolului al XIX-lea sînt de natură să indice 
absența unei concepţii metodice clarificate şi fundamentate teoretic, 
deși nu lipsesc încercări în acest sens. Melodiile transcrise au fost adu- 
nate în marea lor parte din mediul lăutarilor orășeni, în timp ce fol- 
clorul țărănesc nu constituie obiect de cercetare, dar prin Musicescu 
este descoperit si indicat ca o sursă autentică inestimabilă. Melodiile 
culese au o puternică directionare apuseană. Foarte rar se mai discern 
rezonanţe orientale, ceea ce inlesneste vizibil să se întrevadă evoluţia 
sa. Sub aspectul autenticităţii, cele mai multe garanţii le oferă melo- 
diile culese de T. T. Burada si G. Musicescu, care nu sînt trecute prin 
filtrul şi mediul láutáresc. La fel ca si folcloriștii literati, care nu se 
interesează de partea muzicală, acei ce se îndeletnicesc cu culegerile 
muzicale ignorá textul poetic. Dar si in acest sector se indicá linia de 
perspectivă, culegerea tezaurului folcloric, asa cum se manifestă ca 
sincronizare a muzicii si a cuvîntului. Nu se indică decît partial si spo- 
radic locul culegerii și informatorul. Melodiile, cu unele excepţii, sînt 
prezentate într-o haină improprie, într-o scriitură pianistică. 
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Dacă am fi extrem de severi, ar trebui să supunem unei critici 
necruțătoare culegerile de folclor din secolul al XIX-lea și să decretăm 
că nu s-a efectuat aproape nimic în sensul de astăzi al actului de cu- 
legere. Am ignora însă elementul esențial, momentul istoric, concepția 
de atunci în această privinţă. În consecinţă, asa cum sint, cu imper- 
fectiunile sesizate, colecţiile tin loc culegerilor, oferind celor de astăzi 
și de mîine singurele si extrem de pretioasele probe asupra folclorului 
românesc. Tocmai de aceea aceste hibride antologii au un merit care 
depășește toate limitele şi rezistă timpului. 


T. BREDICEANU SE AFIRMĂ PRIN CULEGERI 
DE FOLCLOR MUZICAL 


În ultimul deceniu al secolului trecut se afirmă două nume noi 
în perimetrul folcloristicii. Primul, Tiberiu Brediceanu, care din 1891 
începe o amplă culegere a melodiilor populare din Banat, Transilvania, 


Tiberiu Brediceanu în anii primelor culegeri de melodii 
populare. 
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Crisana si Maramures, primind in acest sens imboldul profesorului sáu 
Iacob Muresianu. Ceea ce aduce cu adevărat nou în perimetrul notării 
folclorului este că Brediceanu notează numai melodii sătești culese di- 
rect de la sursă. Doar în cîteva cazuri face excepţii de la regulă, cule- 
gînd melodii de la lăutarii satelor sau de la intelectualii pe care Bre- 
diceanu stia cá sînt nemijlocit legati de zona rurală. Melodiile lui Bre- 
diceanu, unele publicate în „Musa română“ încă din 1894, sub infátisa- 
rea unor piese pentru pian (Ardeleana, Bagă, Doamne, luna-n nori) sint 
însă în mare parte aflate în manuscris, nefiind prelucrate, respectau 
cu stricteţe cele auzite de la informator. Deci, culegerile lui Brediceanu 
au doar linia melodică, transcriindu-se textul în cazul cîntecelor. În 
acest fel, prin practică si mai puţin prin teorie, T. Brediceanu își re- 
vendică un prim loc în istoria culegerilor științifice ale melodiilor popu- 
lare de obirsie țărănească. 

Al doilea nume de rezonanţă, Dimitrie Georgescu Kiriac, care, desi 
nu efectuează nici o culegere si nu publică nici un studiu, își revendică 
dreptul de folclorist prin proiectul elaborării unei vaste lucrări asupra 
cîntecului popular. 


D. G. KIRIAC — PROMOTOR AL NOII METODE 
DE CERCETARE A MELOSULUI POPULAR 


În anul 1897, D. G. Kiriac, reîntors la studii, propune Ministerului 
Cultelor si Instrucțiunii Publice proiectul de întocmire a două studii: 
Cîntecul popular românesc şi Cîntecul bisericesc oriental, pentru care 
solicită sprijin material 2%. În septembrie 1898 revine, inaintind un plan 
detaliat. Deși Cîntecul popular românesc probabil nu a fost scris, pla- 
nul detaliat înaintat ne ajută să discernem ideile avansate ale lui Ki- 
riac, unul din principalii reprezentanţi ai vieţii noastre muzicale si ai 
folcloristicii din perioada următoare. Ideile, asa cum sint expuse în 
proiectul înaintat, demonstrează că autorul posedă o concepţie cristali- 
zată asupra acestei zone muzicale, înscriindu-se pe linia trasată de 
G. Musicescu, pe care o adinceste si o completează. Așadar, ce plănuia 
D. G. Kiriac să scrie despre folclor si care este esența ideilor sale? 

În primul memoriu, D. G. Kiriac defineşte noţiunea obiectului 
care-l preocupă : „Cîntecul nostru popular este o formă a artei care 
constituie una din bogăţiile patrimoniului muzical al poporului român“. 
Insistă apoi asupra vechimii şi autenticităţii. în contrast cu producţiile 
eclectice, străine care nu au ,..sinceritatea expresiunii simtámintelor". 


23 Aceste informaţii si materiale documentare le datorăm lui Dan Smin- 
tinescu, pasionat cercetător. al trecutului nostru cultural, Au fost publicate apoi 
sub îngrijirea lui Titus Moisescu în: D. G. Kiriac. Pagini de corespondenţă. 
Bucureşti, Edit. muzicală, 1974, unde se publică in extenso proiectele amintite 
(p. 302—328). 
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Semnalează caracterul modal. Enuntá importanţa efectuării de culegeri : 

„vom avea drumul deschis către o artă originală, europeană si nafio- 
nală.« Indică drept exemple pe norvegianul Edvard Grieg si compozito- 
rii ruşi 204, 

Din introducerea celui de al doilea memoriu și proiect rezultă 
obiectul si foloasele lucrării : Scopul acestui însemnat studiu era acela 
de ,..a da o idee exactă si lămurită despre cîntecul nostru popular, care 
deşi ducînd o existenţă foarte modestă, este pînă în ziua de astăzi, afară 
de mici excepţii, singura noastră productiune muzicală interesantă si du- 
rabilă“ 2%, Este evidentă consideratia lui Kiriac faţă de folclor, punîn- 
du-l la loc de cinste ca valoare artistică, deasupra multor producții 
profesioniste. Raportul dintre arta populară si cea cultă va fi prezent 
atunci cînd arată că, studiind particularitátile structurale ale melosului 
popular, se vor putea formula generalizări teoretice care vor „...deschide 
drumul către o artă originală și națională“. Bizuindu-ne pe cintecul 
popular vom putea obține valoroase lucrări în toate genurile, cu con- 
ditia ca la elementul primar, la folclor, să se aplice „... elementul nou 
al științei muzicale — armonia“ 206, 

Desigur că limitarea mijloacelor tehnice numai la armonie tre- 
buie considerată ca o limitare a cîmpului larg care se află în fata com- 
pozitorului ce nu putea ignora: contrapunctul, orchestratia, dar armo- 
nia era totul pentru D. G. Kiriac, compozitor eminamente coral, 
orientat spre o scriitură omofoná. 

Capitolele studiului proiectat demonstrează o ţinută științifică, 
ocupindu-se pe larg despre relatiunea intimă dintre cîntec şi poezie, 
despre „studiul pur muzical si tehnic al diferitelor moduri de a fi a 
melodiei populare din, punctul de. vedere liric (adică poetic, n.n.), rit- 
mic si tonal“ si, în sfîrșit, „tonalitatea cîntecului popular“ 2%. La sfîrșit 
propune armonizarea pentru voce și pian (sau orchestră) a 20 de me- 
lodii populare românești, care ar putea demonstra practic asertiunile 
teoretice din capitolele anterioare, indicind caracterul concret, aplicabi- 
litatea lui. 

În primul capitol Kiriac intenționează să descrie genurile popu- 
lare după natura lor: epic, bátrinesc, colindele, cîntecele de stea (pen- 
tru intiia oară întîlnim această delimitare), cîntecul de nuntă, funebru, 
cintecul de leagăn, cîntecele de copii. Apoi melodiile unor dansuri na- 
tionale (urmau să fie descrise dansurile . „comune țării întregi“), insis- 
tindu-se asupra formei melodice, ritmice si de acompaniament. În în- 
cheiere se preconizează descrierea instrumentelor populare. Un: aseme- 
nea plan ar reprezenta tematica unui volum sau chiar a mai multora. 


24 Kiriac, D. G. Pagini de corespondență, op. cit., p. 302—303. 

?  Citatele sînt luate după D. G. Kiriac, manuscris, Arhivele Statului, Casa 
scoalelor, 1898, mapa 5, f. 2—5; D. G. Kiriac. Pagini de corespondenţă, op. cit., 
p. 308. 

?06 Idem, ibidem. 

207 Idem, p. 309. 
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Ceea ce se relevá este atitudinea lui Kiriac fatá de genurile intilnite in 
popor, mai exact in vatra táráneascá. Nu este intimplátor cá nu se po- 
meneste nici o iotă despre lăutari! Capitolul secund era menit să adin- 
cească ceea ce fusese cuprins ca întindere în primul. Aici se plănuia 
descrierea formei poetice („lirică“), tipuri de cuplete, raportul dintre 
lungimea versului si periodul muzical, modul de alternare a versurilor 
din punct de vedere muzical, logica repetiţiilor, cazuri de necorespon- 
dentá a formulei melodice cu cea poetică din cauza repetitiilor, refre- 
nul şi rolul acestuia. Cadentele și pauzele (repaosurile). Se preconiza în 
continuare studierea diferitelor forme muzicale specifice cintecului ro- 
mânesc, spre deosebire de cel al altor popoare, deci o comparaţie. Ki- 
riac precizează o însemnată idee de fund : „regula quadraturei a şcoalei 
clasice nu o găsim decît foarte rar în melodia populară ; se găsește însă 
o mai mare libertate ritmică şi metrică si o simetrie specială“ 208, 

Sesizarea acestor diferente, mai corect spus, particularităţi struc- 
turale ce tin de arhitectonică, libertatea metroritmică si „simetria spe- 
cială“ era de o importanţă teoretică extraordinară pentru acea pe- 
rioadă, sfîrşitul secolului trecut, cînd totul tindea spre o a doua în- 
feudare a muzicii noastre populare, de data aceasta înspre muzica apu- 
seană. În acel moment, D. G. Kiriac, mergind mult mai departe decît 
Musicescu, evidentia trăsături stilistice nedezváluite, indicînd adevăruri 
reale, si prin aceasta deschizind orizonturi nebănuite celor chemaţi să 
le valorifice în creaţii profesioniste. 

După indicarea tipurilor de măsuri, autorul proiectului se gindeşte 
să semnaleze melodii ce aparent nu se încadrează în ceea ce se numeşte 
măsură, acele cîntece bátrinesti si tărăgănate, strîns legate ca accente 
de cele ale cuvintelor. Este vorba aici de parlando-rubato, pe care însă 
Kiriac nu îl denumeşte în acest fel, spunînd: „asemenea melodii vor 
trebui transcrise într-un fel de ad-libitum, lăsîndu-se toată latitudinea 
interpretului“ 209 Prin urmare o altă revelaţie capitală, aceea a parlan- 
do-ului rubato! În același capitol se mai găsesc alăturate: modul de 
prozodiere, stilul ornamental, vocalizele, portamentul (prin exemple). 
într-un moment în care stilul oriental părea cá va fi eliminat treptat 
prin suvoiul occidentalizárii, D. G. Kiriac reînnoadă o legătură mai 
veche, întorcîndu-se la stilul oriental pe care îl vede în interdepen- 
dentá de stilul ornamental si melismatic. Ultima premisă teoretică a 
studiului său, din păcate nefinalizat, se referă la o altă trăsătură im- 
portantă, care iarăși tindea să fie ignorată, sunetele infracromatice, 
astfel formulate de Kiriac: „Tendinţa poporului executant (deci nu 
numai lăutarii, n.n.) de a face în anumite cazuri intervale mai mici decît 
semitonul. Cînd ? şi pentru ce ?...* 210 

Cît privește capitolul trei, despre tonalitatea cîntecului popular, 
acesta apare mai general si mai puţin original. Începe printr-o parte 


208 Kiriac, D. G. Pagini de corespondenţă, p. 309. 
209 Idem, ibidem. 
20 Idem, p. 310. 
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Ny 


D.G. Kiriac, unul dintre cei mai lucizi ad:niratori ai muzicii populare si psaltice. 
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istorică, ocupindu-se de originea cîntecului popular, similitudini ale 
cîntecului nostru cu cîntecele orientale si occidentale. La prima vedere 
este neclar faptul că abordează originea muzicii populare la acest ca- 
pitol. Apoi se justifică în demonstrarea vechimii unor cîntece construite 
pe „principiile modurilor si gamelor vechi“ 211. Kiriac distinge tonali- 
táti specifice ca: antică, modernă, românească, rusă, asiatică. Din pă- 
cate nu se precizează nimic mai mult asupra sensului pe care îl acordă 
unei asemenea „tonalități“. Arată cum se poate identifica tonalitatea 
si faptul că sensibila „nu avea nici o importanţă în vechime“. Urmează 
în intenția autorului descrierea gamelor antice, moderne, românești ete., 
făcîndu-se referiri asupra „sistemului tetracordal, pentacordal si cro- 
matismului oriental, a cărui aplicare o găsim în doinele noastre“ 212. 
Aici își află punctul de pornire teoria de mai tîrziu a lui G. Breazul 
privind structura-tetracordalá, D. G. Kiriac voia să susțină ideea evo- 
lutiei cîntecului popular prin transformările limbajului muzical. 

Ultimul capitol, fără titlu, era axat pe raportul dintre melodia 
populară și creația cultă (profesionistă), în terminologia autorului „arta 
muzicală modernă“. Reproducem laconicele sale teze, care pledează de 
la sine pentru concepţiile exprimate. „Rolul ce joacă muzica populară 
în formațiunea si evolutiunea muzicei moderne. Muzica populară uti- 
lizată de către marii maeștri (de pretutindeni, n.n.), în teatru (operă, 
n.n.) si în diferite productiuni simfonice. Exemple îmbucurătoare ale 
unui curent artistic în această directiune. Ce s-ar putea face la noi.“ 218 

Fără o indicare precisă a modalităţii în care vedea Kiriac conju- 
gată arta populară cu cea modernă ne face să deducem că era parti- 
zanul legăturii acestor sfere. Faptul că își exprimă, fie si enuntiativ, 
convingerea în forța artei in care fuzionează elementele muzicale ano- 
nime, stratificate în cursul veacurilor cu cele individuale, spontane, de 
asemenea rod al unei experienţe îndelungate, îl situează la un loc de 
frunte în frontul muzicienilor români de la încrucișarea celor două 
veacuri, militind pentru o artă naţională. Nu se mărginește la teoreti- 
zări, propune, în proiectul studiului si 20 de cîntări populare românești 
pentru voce şi acompaniament sau cor, pentru „demonstrarea practică 
a două principii“. Acestea au darul să arunce o undă luminoasă, să 
aprofundeze ideile sale. Iată cum le concepe Kiriac : 

„l. Că modurile muzicei vechi, precum si gama cromatică orien- 
tală (aici intră cintecul popular si cel religios) au o savoare si un ac- 
cent expresiv special, care nu pot fi date numai de către cele două 
moduri ale muzicii moderne : majorul şi minorul. 

2. Că gamele cele vechi și orientale sunt compatibile cu polifo- 
nia modernă, — adică armonizîndu-le putem căpăta efecte noi, care să 
intre în domeniul faptelor muzicale moderne.“ 214 


21 Idem, ibidem. 
212 Idem, ibidem. 
213 Idem, ibidem. 
214 Idem, pag. 310. 
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Prin aceste insemnate precizári, intelege felul in care putea rea- 
liza specificitatea proprie muzicii noastre, utilizind armonizári conforme 
structurii  cîntecelor, adică armonii modale, preconizat in urmă 
cu mai bine de un deceniu de Musicescu, folosite si de I. Mure- 
sianu, subliniind fără drept de apel cá sistemul major-minor nu are 
posibilitatea să îmbrace în straie adecvate stilului cîntecele populare 
sau lucrările fondate pe inflexiunile acestora. De asemenea Kiriac re- 
levă caracterul monodic ce poate deriva din gamele vechi si orientale, 
generind o scriitură lineară modernă, si într-un sens mai larg, o serie 
de „efecte noi“ 215. 

Acestea sînt ideile lui Kiriac ce urmau să fie dezvoltate în stu- 
diul propus ministerului spre acceptare. Tinuta ştiinţifică a impus, fo- 
rurile de resort actionind, de data aceasta, prompt, sprijinind iniţiativa 
și acordind ajutorul bănesc. Cu toate acestea, D. G. Kiriac se pare că 
nu și-a îndeplinit angajamentul, nici în privinţa studiului asupra Cín- 
tecului popular, nici în privința proiectatului Cíntec bisericesc oriental, 
pe care nu-l denumește nici o singură dată „bizantin“ în planul înaintat. 

În multe privinţe D. G. Kiriac se manifestă, pe plan teoretic, ca 
un previzionar, un antemergátor, indicînd trăsături si modalităţi ce se 
vor afla in centrul cercetárilor de folclor din perioada interbelicá si con- 
temporaná. Planul nu contine decît teorii embrionare, idei, si totuşi, prin 
natura lor ştiinţifică, au avut greutatea unei adevărate metode moderne 
de folclor, indicînd valori şi particularități nesesizate. Chiar dacă nu au 
fost așternute pe hîrtie in extenso, asemenea idei, odată conturate, au 
fost exprimate şi susținute prin viu grai în cercul muzicienilor, determi- 
nind un adevărat curent în sensul planului formulat. Ca atare, aser- 
țiunile înscrise în acele pagini nu au rămas literă moartă, ci au devenit 
o tortá vie, luminînd calea cercetărilor, semnalînd componente si indi- 
cînd structuri necunoscute în 1898, mult timp înaintea unor cercetători 
ca B. Bartók si C. Brăiloiu. Atunci cînd vom parcurge etapele 1900—1918 
și 1918—1944 vom avea ocazia să vedem că ilustrul folclorist român 
C. Brăiloiu, si partial chiar B. Bartók, au mers ei înșiși în spiritul ideilor 
formulate de D. G. Kiriac. 

Cît priveşte compoziţia, este de notat faptul că se preconizează în 
schițele viitorului dirijor al coralei „Carmen“ o nestrămutată pasiune 
pentru folclor, pentru ridicarea cîntecului popular la altitudinea forme- 
lor muzicale complexe. Kiriac însumează tot ce era viabil pînă la el în 
materie de valorificare a melosului popular, accentuînd noul curs al in- 
Spiratiei din tezaurul țărănesc, preluind și ideea armonizării modale. 
D. G. Kiriac nu este însă numai un continuator. Însușindu-şi noile ten- 
dinte, aflate în fașă, el le redimensioneazá cadrele, infuzindu-le o direc- 
tie nouá, personalá, desi nu va merge mult prea departe de antecesorul 
său Musicescu. S-ar putea spune chiar că D. G. Kiriac are in egală mă- 
sură meritul că a deschis bolte spaţiale, orizonturi necunoscute pentru 
colegii de generaţie, pentru compozitorii, în primul rînd, corali și fol- 
cloristi. 


215 Idem, pag. 311. 
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Si trebuie subliniat cá spre deosebire de alti muzicieni sau oameni 
de artă care își încheie activitatea creatoare indicind noile drumuri, 
care abia la zenit descoperă zăcămintele aurifere, D. G. Kiriac, la în- 
ceputul carierei sale, imediat după terminarea studiilor muzicale la Pa- 
ris, în climatul favorabil melodiilor vechi, modale, al Scholei Cantorum, 
ajunge la descoperirea noilor orizonturi. Ele sînt punctate în amintitele 
proiecte și dezvoltate pe parcurs, în contactul direct cu specialiştii noștri, 
fixîndu-se pe hirtie abia peste un sfert de veac, în 1922, cînd D. G. 
Kiriac, la cererea Ministerului Cultelor și Artelor, scrie materialul : 
Cîteva indicaţii asupra folclorului muzical — Cum trebuie culese melo- 
dile populare 215, reprezentind o strălucită metodă de culegere a melo- 
diilor populare, de mare valoare științifică, situîndu-l în fruntea muzi- 
cienilor preocupaţi în secolul al XX-lea de folclorul românesc. 

Aruncînd o privire pe ansamblul liniei evolutive a folcloristicii 
acestei perioade, conchidem că se trasează un mers ascendent, de la 
idei insuficient conturate asupra naturii acestei categorii artistice, pînă 
la teorii viabile, fundamentate ştiinţific. Factorul esenţial îl reprezintă 
nu atit culegerile, oarecum empirice, improprii, diletante, ci găsirea 
adevăratului filon folcloric, dátátor de viaţă, care garantează autenti- 
citatea : muzica ţărănească, structura sa modală, bogăţia metroritmică 
întregind zona folclorică urbană, demult cunoscută. Aceasta nu înseamnă 
că se trece la polul opus, că folclorul lăutăresc este desconsiderat și 
decretat necaracteristic pentru muzica noastră. Dimpotrivă, straturile 
coexistă si în orbita cercetătorilor, ca si a compozitorilor. În acest fel, 
se lărgește perimetrul folclorului, existent atît în mediul rural, cit si 
în cel urban, identificat în muzica lăutarilor. Este adevărat că în dece- 
nile ultime ale veacului trecut, metoda științifică de valorificare a te- 
zaurului folcloric abia se cristalizează, mijeşte în articole disparate, 
progresînd vizibil în articolele lui G. Musicescu și D. G. Kiriac. Prin 
acesta din urmă, în faza evolutivă secventă, se cimentează o metodă 
sistematică, rod al muncii si activităţii stiitifice a mai multor minţi 
întreprinzătoare 


CONTRIBUȚII MUZICOLOGICE CU PROFIL 
TEORETICO-DIDACTIC 


Ascensiunea muzicii româneşti, mai ales a învățămîntului muzical, 
a creat condiţiile apariţiei unor lucrări cu caracter teoretic şi didactic, 
elaborate de muzicieni, profesori. Într-un anumit sens, dezvoltarea pro- 
cesului instructiv era în strinsá corelație cu procesul elaborării manua- 
lelor, de existenţa cărora depindea esenţa fenomenului instructiv. O 
privire asupra acestui gen muzicologic oferă lucrări utilitariste care, 
deşi într-un număr relativ restrins, au făcut faţă necesităţilor. În ma- 


216 Kiriac, D, G. Pagini de corespondenţă, op. cit., p. 323—328. 
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joritatea lor reprezentau ideile teoretice din centrele cu veche tradiţie 
muzicală ; aportul personal era modest. Lucrările de amploare, de sin- 
teză, rezultatul cercetărilor personale rámin încă multă vreme un de- 
ziderat. Preluárile nu înseamnă întotdeauna si absența aportului crea- 
tor. E] se manifestă prin contribuţia autorilor la formarea terminologiei 
muzicale, la găsirea corespondentilor adecvati limbii române. Or, în 
această etapă a pionieratului, o asemenea misiune era onorabilă si di- 
ficilă, de rezolvarea căreia, fie si parţială, depindea progresul urmá- 
toarei etape. În lumina acestei misiuni, dublată de punerea la înde- 
mînă a celor interesaţi a unor lucrări după care să-și însușească prin- 
cipiile artei muzicale, eforturilor concretizate în lucrări trebuie să se 
bucure de prețuirea noastră, chiar dacă trăinicia le vitregeste. 
Deosebim trei tipuri de lucrări cu profil teoretic: a) psaltice, 
b) teoretice — consacrate disciplinelor aplicative muzicale (teorie-sol- 
fegiu, armonie) si d) metodice, manuale practice (de canto, instrumente). 
Se desfășoară o susținută acţiune pentru elaborarea teoriei muzicii 
bisericeşti, adoptindu-se, după controverse vii, pe care nu le reținem 
aici, principiul înlocuirii sistemului psaltic cu cel apusean sau, mai echi- 
tabil, ambele. Se întîlnesc însă și lucrări teoretice în notație exclusiv 
psaltică, ceea ce face ca, deocamdată, tendinţele existente să nu poată 
fi conciliate. Teoria muzicii religioase cu greu poate fi separată de în- 
șeşi cîntările care o generează, fapt care, pentru unii, transcrierea unor 
melodii vechi echivala, datorită unor particularități muzicale aduse 
de autor sau transcriitor, cu o contribuţie la cristalizarea şi simplifica- 
rea notatiei bisericești. Publicarea a numeroase titluri de lucrări teo- 
retice, în centre diferite, la intervale scurte, poate servi ca indiciu asupra 
oscilaţiilor din acest domeniu, al necesităţii de a ajunge la o soluție 
recunoscută prin calităţile sale practice. Cu toate eforturile depuse, nu 
se obţine în această etapă rodul scontat, deoarece erau prea diverse 
tendinţele și prea evidente diferențele între noţiunile teoretice, pentru 
a fi regrupate într-o lucrare de amploare, cu sensuri unificatoare, cu 
atît mai mult cu cît mai intervin și ambiţii personale. Dintre lucrările 
teoretice bisericești sint mai cunoscute ` Serafim Ieromonahul, Teoreti- 
con (1856), Teodor Georgescu, Ecstractu din Theoria muzicii eclesiastice 
(1863), Demetrescu Opera, Principii elementari ai muzicii bisericești si 
prescurtare ai Octoihului duminecal (1875), Neagu Ionescu, Gramática 
muzicii bisericești (1875), Stefan Popescu, Manual de muzică biseri- 
cească (1875), George Ucenescu, Tractatu Teoretico-Practicu de musică 
eclesiastică greco-orientalá (1881), Gheorghe Ionescu, Manualul celor 
opt glasuri bisericești (1891), Neagu Ionescu si Nicolae Severeanu, 
Anastasimatarul, Irmologhionul si gramatica muzicii bisericești (1897), 
Lazăr S. Ștefănescu, Teoria principiilor elementare de muzică biseri- 
cească (1897), Nicolae Severeanu, Curs elementar de musică biseri- 
cească (1900), Ioan Zmeu, Extract din teoria muzicei eclesiastice (f.a.). 
De remarcat că partea teoretică în asemenea lucrări ocupă un spaţiu 
mai puțin voluminos, cîntările propriu-zise reprezintă centrul gravi- 
tational al acestor cărţi, avînd un pronunțat caracter practic. Am putea 
remarca în mod deosebit una dintre aceste lucrări? Nu, deoarece nu 
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sesizăm deosebiri fundamentale calitative între ele. Micile nuanţe care 
s-ar putea transa nu indreptátesc reliefări speciale. 

Lucrárile teoretice in sensul curent al cuvintului se inscriu pe 
linia prelucrării si adaptării la specificul limbii române, la noua scriere 
fonetică ce înlocuieşte alfabetul cirilic. Şi aci cu greu se pot întilni 
aspecte originale, dat fiind lipsa aprofundării noţiunilor teoretice și mai 
ales compilării cărţilor existente în alte ţări. În aceste condiţii autorii 
unor asemenea cărţi nu puteau aspira decit la meritul de a fi scris în 
limba lui Anton Pann. Cele mai reprezentative lucrări de teoria mu- 
zicii s-au datorat lui Gh. T. Burada, Principie elementari de muzică 
(1860), B. Franchetti, Principie elementari de muzică (1861); un Ma- 
nual de teoria muzicală si pian apare la Cluj, în 1862, datorat lui Stefan 
Bartalus ; Enrico Mezetti, Teoria musicale elementare (1864), Eduard 
Wachmann, Noţiuni generale de muzică (1877), George Brătianu, Teoria 
elementară a muzicii (1890) si Abecedar muzical (1894), Teodor T. Bu- 
rada, Principii de muzică (1877—1901) *". Mai însemnate sînt ultimele 
trei, servind ca îndreptar pentru studiul multor generaţii de muzicieni. 
Fără a aduce contribuţii prea personale, cu excepția poate a lucrării lui 
T. Burada, care prin formaţia sa explică in mod istoric anumite noţiuni 
teoretice, aceste lucrări au furnizat baza cunoștințelor teoretice, tratind, 
în limita corespunzătoare, fiecare termen și problemă teoretică cunos- 
cută în acei ani. Tot aici trebuie adăugaţi : C. Bărcănescu, Metodă prac- 
tică de muzică vocală (1890) şi Gavriil Musicescu, autorul unui Curs 
practic de muzică vocală (1877), avînd, ca si alte lucrări, numeroase 
ediţii, dar care nu este, așa cum s-ar putea crede după titlu, un manual 
de canto, ci mai degrabă o lucrare despre principiile generale ale mu- 
zicii. Contribuţia lui Musicescu în cartea sa, medaliată la Expoziţia mon- 
dială de la Paris în 1889, rezidă din principiul ca regulile teoretice să 
fie imediat urmate de exerciţii practice, adică de melodii care să slu- 
jească demonstrării premiselor teoretice. Prin urmare, Musicescu slujea 
ideea învăţării muzicii prin metoda practică — de aici derivă și sensul 


21 Ar mai fi de menţionat următoarele cărţi de muzică și culegeri: 
I. Cartu, 60 tablouri pentru lectura musicale, după Ed. Batist (1868); N. Ghinea, 
Teorie elementară... (1885); I. Mugur, Metod pentru &soara învăţătură a cíntului 
(1886); George Brătianu, Exerciţii practice si studii melodice... (1890); Verdianu, 
Athanasie, Studii melodice (culegere, 1888); Dobre Stefánescu, Nofiuni din me- 
toda practică de muzică vocală (1893); G. Stephănescu, Culegere de cinturi.. 
(1892); J. Movilă, Coleciiune de cîntece... (1895); Grigore Teodosiu, Recreafiuni 
scolare (1896); C. Ghimpeteanu, Curs practic de muzică... (1897); A. Sequens, 
Elemente de teoria muzicii (1896); C. M. Cordoneanu, Curs elementar de muzicá 
pentru clasele I—IV, 2 vol, 1893—1897; Ed. Wachmann, Nofiuni generale de 
muzică (1896); A, Verdianu, Principii elementare de muzică (1887), George Mugur, 
Muzica copiilor (1888); S. Vasilianu, Principii elementare de muzică... (1891); 
apoi traduceri, între care: A. Papin, Prescurtare din Methoda practică pentru 
muzica vocală (1885). Se păstrează în manuscris: Metodă elementară de muzică 
(1859) de Dumitru G. Florescu, elaborată după lucrarea italianului B. Azioli; 
cf. George D. Florescu. Dimitrie G. Florescu. În slujba ţării II, op. cit. 
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titlului adoptat, apárind ca o reacţie la observarea predării muzicii în. 
şcolile și conservatoarele de atunci, care avea o. ţinută aridă, scolastică, 
abstracțizantă. Musicescu intenţionează să accentueze însăşi latura ar- 
tistică a disciplinei chemată să ajute procesului de apropiere a copiilor, 
tinerilor si în general a ascultătorilor de muzică 218. 


Manualul de armonie alcătuit de I, Vorobchievici. 


Au apărut însă si lucrări consacrate altor discipline ` Isidor Vo- 
robchievici, Manual de armonie (1869), Titus Cerne, Conspect de defi- 
nitiuni si regule de armonie (1885), Eduard Wachmann, Basuri cifrate 
pentru studiul armoniei, Rudolf Peters, Mic tratat de instrumentaţiune 


218 Rusu, Liviu, Studii critice de muzicologie. Tratate de teorie apărute 
în secolul al XIX-lea. Bucureşti, 1964, manuscris, Uniunea compozitorilor; Per-. 
spective si preocupări teoretice în istoria muzicii românești, In: Studii de mu- 
zicologie, vol. II. Bucuresti, Edit. muzicalá, p. 229—269. l 
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pentru orchestre, cu consideratiuni speciale asupra orchestrelor mici si 
muzicilor militare (1898). În aceste lucrări se tinde să se pună la dis- 
poziţia elevilor conservatorului reguli specifice fiecărei discipline în- 
scrisă în programă. Într-o primă fază, anterior anului 1880, manualele 
căutau să cuprindă o problematică largă și să suplinească si noţiunile 
caracteristice altor discipline. Bunăoară, în Manualul de armonie, Vo- 
robchievici începe prin a trata probleme de teorie elementară şi încheie 
prin a da noţiuni de contrapunct și forme muzicale. Secţiunea mediană 
justifică titulatura, tratînd despre acorduri si relaţii, modulatii, într-o 
manieră sobră, chiar rigidă, după calapodul tratatelor germane. Vorob- 
chievici are însă marele merit că în cîteva rinduri introduce elemente 
specifice muzicii româneşti. Astfel, analizează din punct de vedere me- 
lodic noţiuni ca: „motiv, frinturá, proposáciunea, parodio“, tema „Pe 
o stincá'naltá*. De asemenea, vorbind despre genurile muzicale, se referă 
la muzica populară, la doină, horă, căutînd să atragă atenția asupra unor 
particularități structurale specifice. 

Conspectul... lui T. Cerne, fără a pretinde a fi un manual, ci mai 
curind o cáláuzá pentru elevi, are la bazá cursul predat de G. Musi- 
cescu la Conservatorul din Iasi, acesta la rindul sáu avind punctul de 
pornire in cartea lui M. Reber. Se gásesc aici cele mai variate aspecte 
armonice, de la cele elementare piná la modulatii, acorduri de septimá 
şi noná, suspensii, note de ornament. După felul descrierii acestor no- 
tuni putem aprecia gîndirea muzicală din acea vreme, faptul că stadiul 
teoretic era destul de ridicat si cá se puteau învăţa disciplinele teore- 
tice în conservatoarele noastre. 

Cît privește lucrările citate de Ed. Wachmann şi R. Peters, acestea 
au jucat de asemenea un rol important in propăşirea învăţămîntului 
muzical. Ed. Wachmann alege calea progresului studiului armoniei prin 
teme, basuri, ceea ce constituie o aplicare practică a regulilor parcurse. 
Cu atit mai folositoare a fost această colecție de basuri cu cit a prile- 
juit o dispută teoreticá-polemicá în paginile „României musicale“ în 
care, desi se defiinta lucrarea, în focul campaniei desfăşurată contra 
lui Ed. Wachmann de C. Cordoneanu, totuși, s-au putut reţine concluzii 
vitale pentru alcătuirea manualelor muzicale. 

Pentru canto s-au scris : Pietro Mezzetti, Metoda di canto per tutte 
le voci (Bucureşti, 1870) si George Stephănescu, Despre mecanismul 
vocal (1896). Acestea aveau un caracter teoretic pronunţat, reprezentind 
o sinteză a metodei preconizată de respectivii profesori. Mai originală 
rămîne lucrarea lui Stephănescu, prin care fondatorul Operei Române 
se impune și pe plan teoretic, drept părintele şcolii interpretative vo- 
cale românești. 

Apar însă şi alte metode, pentru vioară : T. Burada prin 12 studii 
pentru vioară, si mai ales Robert Klenck, cu cele șapte caiete ale Me- 
todei de vioară (1894), care isi menţine si astăzi valoarea. Profesorul 
bucureștean de flaut, Lucio de Santis, este autorul lucrării: Petite mét- 
hode pour flüte, pour l'usage du Conservatoire de Bucarest... Lui îi da- 
torăm si o colecţie de melodii populare româneşti destinate formării 
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repertoriului elevilor de conservator: Cântece populare românești pen- 
tru flaut. În 1861, Hermann Bónike întocmeşte o valoroasă lucrare: 
Arta cîntatului liber la orgă. Un manual de orgă elaborase Ioan Botos, 
în 1856 la Cluj. 

Colecţiile de cîntece apar în număr mare în ultimele decenii, tin- 
zînd să satisfacă imperativele pedagogice. În cele mai multe, cîntecului 
popular si patriotic, prelucrat pentru diferite voci, i se încredințează 
ponderea cea mai mare. Dintre colecţiile laice se cuvin menţionate : 
Colecțiun» de cîntece sociale pentru studenţii români de C. Porumbescu 
(1880); G. I. Murgu, Piesse chorale (1887); T. Oprescu, Piese chorale 
(1890); I. Vorobchievici, Colecfiune de cîntece pentru scoalele poporale 
(1890); Iulius Wiest, Colectiune de cîntece frobeliene (f.a.; Grigore 
Scorpan, Cíntece scolaristice (1897); T. V. Stupcanu, Colecţii de melo- 
dii monodice; Friederich M. Reimesech, Culegere de cíntece pentru 
scolile luterane din Ardeal (1899). 


IOANNE DEM. PETRESCU — O ISTORIE A MUZICII 
ÎN LIMBA ROMÂNĂ 


Anul 1872 înregistrează prima carte de istorie a muzicii la noi, 
Arta artelor sau elemente de istoria musicei de Ioanne Dem. Petrescu 
(21 noiembrie 1818 — 1 mai 1903), învățător si apoi profesor la Tír- 
goviste 219. fn şcolile pe care le-a urmat a avut prilejul să înveţe tainele 
psaltichiei, printre dascăli fiind la Buzău si Matache, continuator al lui 
Macarie. Nu se găsește nici un indiciu cá Ioanne Dem. Petrescu (Petrus), 
militant pasoptist, ar fi cunoscut muzica europeană, clasică. În acest 
fel pare enigmatic mobilul care l-a determinat să scrie, fie si in 70 de 
pagini, format mic, o istorie a muzicii. Paradoxal, cartea nu trădează 
incompetentá, ci un nivel amatoristic, dar pentru acea vreme era ex- 
trem de utilá si importantá. Probabil cá autorul s-a servit de unul sau 
mai multe modele in întreprinderea sa. Ioanne Dem. Petrescu nu era un 
neavizat, dovadă fiind concepția estetică demonstrată in introducere, 
din care spicuim un pasaj revelator: „Musica fiind una din calitățile 
mari, cu care natura a dotat pe om, este unica artă care ne înalţă spi- 
ritul si dezvoltă in noi idealul sublimului si al frumosului. Utilitatea 
acestei arte, inavutindu-ne imaginea, ne răpeşte sufletul în niște regiuni 
mai presus de cugetarea noastră, încît fără musică, aceasta din urmă 
nu-și mai avea acele fantasii, atit de indispensabile omului.“ Autorul 
pledează pentru iubirea de ţară, arátind că au rămas în istorie perso- 
nalitátile devotate patriei. 

Autorul Artei artelor are meritul de a încadra muzica românească, 
muzica religioasă, în perimetrii muzicii universale. Conștient de lacu- 


219 Cosma, Viorel. Un veac de la apariția primei noastre lucrări originale 
de istorie a muzicii, în: „Muzica“, Bucureşti, An. 22, 1972, nr. 5, p. 16—21. 
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nele lucrării, Ioanne Dem. Petrescu, în încheiere, recunoaște : „Înregis- 
trînd aceste generalităţi asupra artei musicale poate cá nu satisfácurám 
îndestul pe admiratorii lui Orfeu... Trecînd repede prin fazele. istoriei 
musicale, abea puturăm nota cîteva geniuri artistice și atinserăm pro- 
pásirile imenselor succese ale musicei, pe care le redau amatorilor ar- 
tei, spre a le cultiva si aplica cu plăcere, admirindu-le ca pe o 
zeitate“ 220, l 

Lucrarea este grupată în două părți: Muzica primitivă, avind ca- 
pitolele: Omul si muzica, Muzica la ebrei — după Biblie, Muzica. la 
Grecii Antici si Muzica cultă, Muzica în biserica creştină, Muzica Bise- 
ricii Române, Muzica modernă sau occidentală si concluzii. Ioanne Dem. 
Petrescu deține informații curente pe care le culege din presa vremii; 
citise cărți de muzică religioasă, inclusiv cele care circulau la noi. Se 
referă la numeroşi compozitori, unora le face succinte portrete biogra- 
fice. De la Marchetus de Padua si Jean de Muris la Rossini gi Paga- 
nini, o intreagá galerie fugitiv tratatá, cu naivitáti sublime, dar oricum 
tratată. Desi cartea apăruse in 1872, I. Dem. Petrescu nu pomeneşte de 
Schubert, Schumann, Chopin, Berlioz, Liszt, Verdi, Wagner. Evident, 
sursa la care apelase era mai veche. 

Arta artelor, desi nu reprezintá o valoare, contine aprecieri ju- 
dicioase la adresa muzicii în general si a muzicii noastre psaltice în 
special. Importanţa ei rezultă din atributul de a fi cea dintii lucrare 
de istoriografie muzicală în românește. Iată de ce, Ioanne Dem. Petrescu 
apare ca un pionier, diletantismul sáu în stadiul respectiv purtind vir- 
tuti profesioniste. ` 


EUSEBIE MANDICEVSCHI — MUZICOLOG ERUDIT 


În revistele muzicale se puteau citi materiale consacrate muzicii 
universale îndeosebi, scurte portrete biografice. Se mai obişnuia expli- 
carea unei lucrări, mergindu-se pe datele de contur exterior, progra- 
matice, şi nu pe analiza stilistică. Numeroase articole descriau viața 
sentimentală a muzicienilor, întîmplări de natură să stirneascá în jurul 
unor figuri un cadru legendar, fantastic. 

Studiile de muzicologie cu tematică universală deţin o însemnată 
cotă din volumul total al paginilor publicate. Cu toate acestea, nu pu- 
tem vorbi despre o varietate a metodelor, a tipurilor; domina prea 
autoritar profilul biografic. Comparatia, analiza, sinteza stilistică, evo- 
lutia istorică erau prea puţin prezente în revistele noastre. Cit privește 
monografiile, acestea erau judicios elaborate, autorii dispuneau de date 
bogate, ceea ce indreptáteau sufragiile misiunii asumate — populari- 
zarea figurilor marcante ale creaţiei muzicale europene. 


220 Petrescu, loanne Dem. Arta artelor. București, 1872, p. 69—70. 
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Într-un asemenea context figura lui Eusebie Mandicevschi 
(18 august 1857, Cernăuţi — 13 iulie 1929, la Sulz, lingă Viena), com- 
pozitor și muzicolog român din Bucovina, ne apare puternic luminată 
de o formidabilă meticulozitate si probitate științifică. Primele cunos- 


Compozitorul și muzicologul român Eusebie Mandicevschi, 
care a trăit la Viena. 


tinte muzicale le capătă în orașul natal, de la Isidor Vorobchievici, si 
apoi de la I. Vincent la Verein zur Förderung der Tonkunst in der Bukovina. 

Aflat în mediul muzical fertil al Vienei, unde își face studiile cu 
profesori ca Eduard Hanslick, Robert Fuchs (compoziţia) si Gustav 
Nottebohm — strălucit exeget al creaţiei beethoveniene — Mandicev- 
schi isi însușeşte o temeinică metodă de cercetare. În climatul confrun- 
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tării tendinţelor dintre Brahms si Wagner, mai tirziu Mahler si Schön- 
berg, compozitorul, dirijorul si muzicologul român isi formează propria 
concepție, aderind mai degrabă la estetica lui J. Brahms, la puritatea 
si limpezimea clasicismului. Nu înseamnă deloc cá era un retrograd, 
un spirit conservator, deoarece beneficia de o vastă cultură, un orizont 
muzical de înaltă clasă. Prin fiinţa sa, mai apropiat era de lucrurile 
limpezi, de echilibrul armonios, de ceea ce dădea senzația terenului 
statornic. 

A susținut ideea echilibrului si nobletei operei muzicale, forța 
expresivă a melodiei, dramaturgia clădită pe principiul progresiei as- 
cendente, manifestindu-si în repetate rînduri încrederea netármuritá în 
vigoarea cîntecului popular românesc. În creaţia sa corală, camerală si 
vocal-instrumentală, între care numeroase lucrări sînt grefate pe me- 
losul popular românesc, conferă o nouă dimensiune personalităţii sale 
artistice, situîndu-l în Pantheonul muzicienilor care au demonstrat ma- 
turitatea muzicii românești. 

Se consacră studiului valorilor trecute, impunindu-se ca un rafi- 
nat analist al lucrărilor clasate de istorie. Specificul activităţii sale mu- 
zicologice a fost puternic influenţat de postul de arhivar si bibliotecar 
muzical la Gesellschaft der Musikfreunde, în perioada 1887—1929, deci 
mai bine de patru decenii, pînă la sfîrşitul vieţii, cumulind din 1896 
și postul de profesor de istorie a muzicii la Conservatorul Societăţii 
Amicii Muzicii, transformat în 1909 în Staatsakademie für Musik und 
darstellende Kunst. Așadar, Eusebie Mandicevschi, doctor sine examine 
al Universităţii din Leipzig (1897), împreună cu T. T. Burada, Gr. Ven- 
tura, I. D. Petrescu, T. Cerne, aparţine primei pleiade de muzicologi 
istorici, cu deosebirea că a beneficiat de cadrul tradiţional prielnic des- 
fășurării unei activităţi neîntrerupte. 

Rodul îndeletnicirilor sale pînă la sfîrșitul secolului al XIX-lea 
îl consemnează studiile capitale în literatura muzicologică despre sim- 
foniile lui Schubert (1885) 221, asupra creaţiei beethoveniene, continuind 
munca profesorului Nottebohm (1887— 1888)??? schița biografică a lui 
Karl Czerny 2% (1891), Trioul in si major de Brahms (1893) ??4, cînte- 
cele populare rusesti si corul Slavianski (1893) ?5, noua creatie italianá 
de operă (1894)22, precum si schiţele biografice ale compozitorilor 
Brahms, Bruckner, Pohl, Johann Strauss, pentru „Allgemeine Deutsche 
Biographie“ 227. Pentru a aprecia valoarea acestor studii ar fi suficient 


221 Uber Schuberts Simfonien. Viena, 1885. 

222 Nottebohms zweite Beethoveniana aus dem Nachlass des Verfassers he- 
rausgegeben. Leipzig, 1887. 

223 Carl Czerny. În: Deutsche Kunst und Musikzeitung, Viena, 1891. 

74 Allgemeine deutsche Biographie de Rochus von Liliencron, 1904. 

225 Russische Volkslieder und den Slawjaniskischer Chor. În: „Deutsche 
Kunst, und Musikzeitung. Viena, 1893. l 
226 Neuere italienische Opern. În: „Neue freie Presse“, Viena, 1894. 

21 Rusu, Liviu. Eusebie Mandicevshi, Opere alese. Prefaţa, Bucureşti, 
ESP.LA., 1957; si Cosma, V. Muzicieni români, op. cit, p. 285—286. 
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să invocám autoritatea cîștigată de Mandicevschi în cercurile muzicale 
vieneze, de faptul că la moartea reputatului critic Eduard Hanslick, de 
fapt profesorul său, i se oferă catedra rămasă vacantă, de știința muzicii, 
la Universitate, pe care muzicianul român o refuză. 

Preocupările muzicologice ale lui Mandicevschi sînt circumscrise 
în jurul a trei surse: muzica austriacă, în care va deveni un remarca- 
bil specialist, muzica italiană, prin direcţiile manifestate la sfîrşitul 
veacului trecut, si muzica populară rusă. Prin acest din urmă domeniu 
se inaugurează o linie a cercetării muzicii rusești de către muzicologi 
străini, ce va fi continuată de C. Brăiloiu mai tîrziu. Ar fi greșit însă să 
se creadă că Mandicevschi, absorbit de muzica europeană, nu s-a in- 
teresat de muzica ţării sale. Dovadă numeroasele compoziţii, lieduri şi 
coruri ce au la bază spiritualitatea românească, poezii de autori consa- 
crati si melodii folclorice. Nu s-a referit în scris la muzica noastră, decît 
în corespondenţă, deoarece nu avea garanţia publicării articolelor. For- 
matiile noastre nu concertaseră la Viena, desi Dima plănuia o asemenea 
acţiune cu Reuniunea din Sibiu. De ce nu a scris Mandicevschi despre 
muzica românească ? De ce nu a colaborat la revistele din orașele romá- 
nestij asa cum o fac alti români din Viena, Berlin, Paris, New York, 
Londra? Ráspunsul nu poate scoate la ivealá o atitudine ráu intentio- 
nată. Mandicevschi a fost un patriot devotat ţării sale natale. Timpul 
și multitudinea obligaţiilor profesionale probabil l-au reţinut. Se ştie 
însă că era în raporturi bune cu muzicienii români Ciprian Porumbescu 
si Iacob Mureşianu, Enescu si George Georgescu, ca să nu vorbim despre 
elevii săi de mai tirziu : I. Scărlătescu, M. Negrea, Emil Riegler-Dinu. 
Despre unii dintre aceștia Mandicevschi emite păreri si aprecieri 228. 

Dar să revenim la metoda muzicologică a lui Mandicevschi. Spre 
deosebire de unii cercetători ai artei sunetelor care preconizau analizarea 
detaliată a partiturii sau, pe de altă parte, o ignorau pentru etalarea 
asertiunilor exegetice ce le permitea reliefarea propriilor teorii, muzico- 
logul român era adeptul unei metode obiective, prin care se punea in 
valoare opera compozitorului analizat. De aici o meticulozitate riguroasă 
a datelor, a semnelor incifrate în partitură, pornindu-se numai de la 
sursele de primă importanţă, de la manuscris. S-ar putea vorbi chiar 
despre cultul manuscrisului, căruia Mandicevschi îi acorda toată însem- 
nătatea informaţională. Această latură va fi extinsă în perioada urmă- 
toare, cînd se vor efectua, pe baza lui, ediţii integrale, cataloage ale 
creaţiei. În acest sens, între C. Miculi și E. Mandicevschi se pot stabili 
anumite tangente — primului datorindu-i-se cercetarea si sistematiza- 
rea catalogului creaţiei lui Chopin, celui de al doilea, al creaţiei lui 
Haydn si Schubert. 

Impresioneazá de asemenea robustetea stilului, sobrietatea comu- 
nicării, mulţimea corelaţiilor ce se pot stabili pe baza faptelor relatate. 


2% Riegler-Dinu, Emil. Amintiri despre Eusebie Mandyczewski. în: Studii 
muzicologice. Bucureşti, Uniunea compozitorilor, 1958, ur. 7, 
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Din păcate, studiile lui Mandicevschi au fost prea puţin cunoscute la 
noi, ceca ce pe unii cercetători i-a făcut să-l ignoreze. În virtutea ade- 
vărului istoric, Mandicevschi se cuvine să figureze în primele rînduri 
ale şcolii muzicologice româneşti, alături de Teodor T. Burada, impri- 
mind acea notă de profesionalism care lipsea multora din semnatarii 
periodicelor noastre muzicale si culturale. Prin E. Mandicevschi avem o 
punte de legătură cu știința muzicală europeană, aducindu-ne aportul 
la acţiunea de cunoaştere a valorilor muzicale. 

La încheierea capitolului dedicat gîndirii teoretice observăm o vastă 
activitate desfășurată pe mai multe coordonate, menită să impună arta 
muzicală în rîndul publicului, să înfiripeze prin argumentele scrisului 
conştiinţa existenţei muzicii românești, a cărei dezvoltare si originali- 
tate se vor cimenta în măsura in care compozitorii vor sti să-i extragă 
potentialele nationale şi să le racordeze la marele flux universal. Numai 
avînd clară această existenţă vom putea pleda pentru adevăr, pentru 
demonstrarea intensei activităţi muzicologice în faza formării şcolii na- 
tionale românești. 


B. CREAŢIA MUZICALĂ 


O structură muzicală complexă se impune prin creaţia pe care o 
generează. Oricit de bogată ar fi viaţa de concert si operă, oricît de vii 
ar fi publicațiile muzicale, acestea nu-şi realizează misiunea istorică 
decit în raport cu creaţia. Perenitatea culturii nu se asigură prin com- 
ponentele vieţii muzicale, deoarece acestea îndeplinesc o funcție orna- 
mentală, ci prin operele de artă care-şi găsesc plasament în contextul 
varietăţii perimetrului muzical. Íntelegind acest adevăr, muzicienii ro- 
mâni din a doua parte a secolului al XIX-lea si-au canalizat eforturile 
asupra frontului creaţiei. Desigur, această canalizare nu a fost o acţiune 
coordonată, deoarece, în condiţiile acelor ani, nu se putea pune o ase- 
menea problemă, ci mai degrabă o acţiune spontană, intuitivă, consi- 
derată pe plan personal. Suma «eforturilor individuale îndreptate spre 
cristalizarea creației ne apare astăzi ca o acţiune relativ amplă, purtată 
sub numeroase stindarde, dar orientată înspre un singur fel, edificarea 
creației autohtone. Nu se urmărea obţinerea cu orice pret a creaţiei, ci 
se avea în vedere o anumită creaţie : națională, legată de aspiraţiile po- 
porului român. O astfel de creaţie trebuia să fie izvoritá din fibrele in- 
time ale spiritualităţii noastre, legată de poetica populară şi cultă, de 
melodiile folclorice, de universul românesc. 

Afirmarea componisticii românești, mai bine zis a generației de 
creatori din a doua parte a secolului al XIX-lea, este indestructibil le- 
gată de avîntul născut de marile evenimente sociale, revoluția pasop- 
tistă, înfăptuirea Unirii Principatelor si dobindirea Independenței, care 
pe plan muzical se repercutează în măsuri menite să impulsioneze efor- 
turile. Asemenea măsuri s-au concretizat în principal în crearea con- 
ditiilor formării tinerilor muzicieni, prin înființarea conservatoarelor. Se 
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poate spune cá afirmarea compozitorilor coincide cu maturizarea gene- 
rațiilor de muzicieni absolvenţi ai conservatoarelor proaspăt înfiinţate. 
Asertiunea rămîne valabilă desi nu poate fi generalizată, întrucît com- 
pozitorii nu s-au desăvirşit numai în cadrul conservatoarelor din Bucu- 
resti si Iaşi, iar compozitorii transilvăneni au studiat în alte ţări. Cu 
toate acestea, marea majoritate își fac studiile muzicale în ţară, căpă- 
Und cunoştinţe muzicale cu caracter enciclopedic, general. Specializarea 
însă se va face în centrele europene de recunoscută tradiție. Nu este 
lipsit de interes fenomenul istoric ce se conturează în legătură cu for- 
marea compozitorilor : pe măsura progresului invátámintului in conser- 
vatoarele noastre se elimină necesitatea studierii peste hotare, ajungin- 
du-se ca numărul celor care alegeau calea altor centre pentru desávir- 
Sirea cunoștințelor să se diminueze, ceea ce nu înseamnă cá o anumită 
specializare apare neavenită. Tot ce se putea însuşi în alte școli muzi- 
cale superioare, tot ce se putea învăţa cu un mare maestru era bine- 
venit. Numai că necesitatea absolută cu timpul s-a evitat prin ridicarea 
calităţii învăţămîntului muzical românesc. Fenomenul de masă al obli- 
gativitátii studiului în străinătate, nu se mai menține, transformindu-se 
într-un cadru facultativ, în funcţie de specializare. 


COMPONISTICA ROMÂNEASCĂ SE CRISTALIZEAZĂ 
PRIN ASIMILAREA MARILOR TRADIŢII EUROPENE ` 


Care sînt centrele muzicale ce contribuie la formarea compozitorilor 
nostri si implicit la inriurirea tinerei noastre școli muzicale ? 

Teza primordială care trebuie enunțată din capul locului este că 
școala românească muzicală naţională nu datorează emanciparea sa unei 
anumite culturi muzicale europene. Ca atare, nu ne-am înfruptat din 
binefacerile muzicale ale unei anumite culturi, fiind obligaţi să-i dato- 
răm totul. Fenomenul muzicii românești se înfiripă prin asimilarea cu- 
ceririlor mai multor școli muzicale străine, ceea ce face ca influenţele 
în ansamblu să se atenueze prin confruntare, să se anihileze în valoarea 
mláditei tinere altoite pe trunchiul românesc multisecular al creaţiei 
populare. 

În acest mod am enunțat două mari filoane care au servit drept 
călăuză în drumul propriu școlii românești : muzica europeană și muzica 
populară românească. Prima premisă s-a manifestat prin posibilitatea 
oferită tinerilor muzicieni de a studia, de a se adăpa la originea izvo- 
rului respectivei muzici. Astfel, reluînd ideea cá am sorbit cu nesat din 
toate izvoarele cunoscute, atestăm că proaspetii absolvenţi ai conserva- 
toarelor din București si Iaşi, cu sau fără burse, împreună cu tineri do- 
tati pentru arta sonoră din Transilvania au mers la studii în marile 
orașe. La Paris își desávirgesc studiile G. Stephănescu si C. Dimitrescu, 
la Leipzig I. Muresianu, George Dima, E. Mandicevschi, P. Ciuntu, la 
Viena C. Porumbescu, E. Mandicevschi, la Petersburg, G. Musicescu, 
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D. G. Kiriac. Destul de frecvent se obișnuia ca unul și același elev să 
studieze în mai multe centre: C. Dimitrescu, înainte de Paris, záboveste 
la Viena, Ed. Caudella, la Berlin si la Paris, Ed. Wachmann, la Viena 
și la Paris. Aceleaşi centre vor concura ceva mai tîrziu la formarea lui 
George Enescu. În acest mod putem vorbi despre raporturi de conflu- 
entá între muzica românească și cea franceză, germană, austriacă și rusă, 
evidente în orientarea stilistică a compozitorilor, fără însă să-i poată 
sustrage de la masiva înriurire exercitată de folclor, care va fi domi- 
nantă si hotáritoare. Se naşte întrebarea, dacă muzica italiană, cu pu- 
ternica sa tradiţie, nu a avut discipoli în muzica românească. Evident, 
studiile făcute într-o ţară nu înseamnă automat și aservirea stilului res- 
pectivei școli. Teoretic, este posibil să beneficiezi de o marcantă influ- 
entá din partea unui compozitor de pe alte meleaguri, fără să-i fi 
vizitat ţara. Marea cultură italiană nu a găzduit la studii nici un muzi- 
cian proeminent român din această perioadă. Totuși, a existat o sub- 
stantialá briză meridională asupra muzicii noastre, prin trupele de operă 
permanente, prin repertoriul orientat in principal către opera italiană. 
Mai ales Stephánescu a recepționat acest curs. La începutul secoiului 
al XX-lea influența italiană se va exercita mai puternic prin intermediul 
lui Alfonso Castaldi. 

Aşadar, nu am asimilat o cultură muzicală, ci ne-am păstrat o anu- 
mită neutralitate, luînd ceea ce era valoros, de pretutindeni. În aceasta 
constă poate unul din factorii care au asigurat dezvoltarea componis- 
ticii noastre pe un fágas autonom, propriu. Prin acestea nu intentionám 
să epuizăm tratarea complicatei probleme a interferentelor muzicale. 
Cu atit mai mult cu cît nu se manifestă numai prin ceea ce se acumu- 
lează în anii de studiu. Am cunoscut o ínriurire muzicală, înregistrată 
asupra compozitorilor din partea muzicii germane, ca viață muzicală, 
mai ales în Transilvania. La fel, se cuvine să aducem prinos muzicii 
cehe, prin muzicantii pe care ni i-a furnizat, încă din plină epocă me- 
dievală, deşi actionau în multe cazuri ca exponenti ai aceleiaşi muzici 
germane. 

Prin raporturile stabilite în anii de studiu cu centrele europene, 
cu personalităţi de vază, profesori, creatori, interpreţi, s-au cimentat 
legăturile muzicienilor noștri cu tradiția universală, punindu-se temelia 
unor raporturi permanente, întreţinute în anii următori. În acest fel se 
asigură un contact trainic între muzica noastră în ascensiune și centrele 
europene cu tradiţie, creîndu-se posibilitatea confruntării propriilor lu- 
crări artistice cu capodoperele muzicii din acea epocă, si în același timp 
posibilitatea confruntării forțelor proprii, raportindu-le la nivelul înre- 
gistrat pe alte meleaguri, pentru ca să ştim ce si cît mai avem de făcut 
spre a evita decalajul existent, pentru a ne înregimenta în frontul mu- 
zical contemporan. 

Dar se poate vorbi oare de un stadiu, de un nivel al componisticii 
românești ? Desigur. A. Flechtenmacher si generaţia sa au sedimentat 
componistica noastră ancorînd-o la tradiția seculară populară. Dar nu 
au reușit decît să a iniţieze. Următoarei generaţii i-a revenit rolul înăl- 
țării ei, fapt realizat pe deplin, fără însă a putea evita o anume dispro- 
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portie a nivelelor dintre muzica románeascá si cea europeaná. Aceastá 
sarcină nu le incumba lor, ci urmaşilor. Compozitorii precursori a tre- 
buit să se angajeze în edificarea muzicii noastre pe toate compartimen- 
tele. Or, aceasta i-a vlăguit în așa fel, încît nu au mai avut energia ne- 
cesară să se preocupe de înălțimi. Meritul acoperirii tuturor genurilor 
cu lucrări, mai mult sau mai puţin perfecte, şi l-au atribuit ei înșiși, 
ceea ce, să recunoaştem, nu era o chestiune simplă, cu atit mai mult cu 
cît modalitatea școlii naţionale, promovată de romantism, cerea conju- 
garea formelor clasice cu coloritul specific al poporului respectiv, cu 
folclorul muzical. Căutările, aşa cum le-au conceput si realizat, repre- 
zintă primele indicii sigure, în adevăratul sens al cuvîntului, ce atestă 
fizionomia componistică distinctă a muzicii româneşti. De la aceştia se 
ridică școala națională, deoarece ceea ce fusese înainte se cuvine atri- 
buit fazei pregătitoare. De la precursori pornește drumul autenticei 
creații românești. Urmașii, preluind ștafeta, vor desăvîrşi începuturile 
modeste, dar certe, vor încununa și lărgi orizontul stilistic, inaugurat 
adeseori în condiţii potrivnice. 


RELAȚIA PRECURSORI — ENESCU 


Așadar, preocupările creatoare ale generației de compozitori din a 
doua parte a secolului al XIX-lea, de care se leagă afirmarea şcolii na- 
tionale româneşti, se face sesizată către anul 1870, ca să devină o per- 
manentá ritmică și tot mai resimţită în ultimele două decenii. Perioada 
1878—1898 înseamnă de fapt perioada de aur a precursorilor muzicii 
noastre. Deceniul al nouălea ar putea fi considerat ca cel mai fertil, 
lucrările scrise în acei zece ani fiind caracteristice pentru muzica pre- 
cursorilor, pentru stilul si estetica lor. 

Majoritatea şi-au continuat activitatea creatoare şi mai tirziu, pre- 
lungind-o chiar si după 1918. Dar compoziţiile lor de după 1900, chiar 
dacă reprezintă un pas înainte în drumul propriu, nu mai sînt carac- 
teristice muzicii din noua epocă. Precursorii sînt în matca loc în ulti- 
mele decenii ale secolului al XIX-lea, după aceasta, terenul aparţine 
noii generaţii, avîndu-l în frunte pe George Enescu. Aceştia au tins spre 
împlinirea altor probleme, fiind animati de curentele moderne, de noi 
idealuri estetice și stilistice, menite să aprofundeze şi lărgească drumul 
deschis de către antecesorii lor imediati. Într-un sens, precursorii sedi- 
mentează platforma de pe care se afirmă G. Enescu ca muzician na- 
tional. Cînd analizăm trăsăturile stilului din primele sale compoziţii, 
observăm că între lucrările compozitorilor reprezentativi din ultima 
parte a secolului al XIX-lea și creaţiile enesciene există suficiente ele- 
mente comune, care atestă filiatia existentă între ei. Enescu duce mai 
departe linia conturată, fiind cel mai strălucit exponent al principiilor 
precursorilor ; începe cu ceea ce compozitorii antecesori incheiaserá, 
principiile descoperite. rod multiplan al preocupării individuale, se sin- 
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tetizează in Poema română si Rapsodii. Tocmai pe aceste considerente 
Enescu debutează ca cel mai reprezentativ precursor, deși în realitate 
nu face parte din generaţia acestora. Considerentul se menţine şi în pri- 
vinta ultimelor compoziţii enesciene, care pot fi clasate drept cele mai 
reprezentative lucrări de debut pentru muzica românească din perioada 
ce se afirmă după al doilea război mondial. Enescu începe cu sinteza tre- 
cutului si sfirșește cu sinteza viitorului ! 

Nu-l alăturăm întîmplător pe Enescu generaţiei precursorilor. Mai 
există un factor care ne obligă să procedăm în acest mod, anume acela 
al valorii artistice. Este departe de noi gîndul să subapreciem creaţia 
pionierilor muzicii româneşti. Dimpotrivă, susţinem sus și tare că este 
prea puţin cunoscută, executată, pretuitá și valorificată. Compozitorii 
veacului trecut ne-au dat primele mărturii ale școlii noastre muzicale în 
forme de certă vitalitate artistică. Pentru aceasta trebuie să le purtăm 
recunoștință ! 

Comparind nivelul artistic al lucrărilor precursorilor cu cele ale 
generației posterioare se relevă fenomenul îmbucurător al mersului as- 
cendent. Ca atare, sub raport estetic nu întotdeauna se realizează per- 
fectiunea, din cauza nesincronizării elementelor constitutive si, în primul 
rind, raportului dintre tehnica de factură clasicá-romanticá si intonatiile 
populare. Neconcordanta acestor două compartimente nu poate fi expli- 
cată decit prin lipsa experienței. Or, generaţia următoare profită în 
mai mare măsură decit generaţia lui Dima, Stephănescu și Caudella de 
acumularea realităţii artistice concrete. Consecința va fi de natură cali- 
tativá. Aici găsim în mare parte explicația de ce formele ample, monu- 
mentale, simfonice, se lasă mai anevoios stápinite si însuși simfonismul, 
ca principiu, altoit pe trunchi românesc, este peste puterile precursori- 
lor, care se aflau în elementul lor în formele miniaturale, unde reali- 
zează adevărate capodopere. Anticipăm, oferim exemplul corurilor lui 
Musicescu, liedurilor lui Dima și Caudella, miniaturilor instrumentale 
de Stephánescu, I. Muresianu. C. Dimitrescu. În schimb, în operă, desi 
încercările au fost repetate, rezultatele sînt, cu unele excepții parțiale, 
neimportante pe plan universal. Totuși ne gindim cu respect la Petru 
Rares de Caudella, Crai nou de Porumbescu. La fel, in domeniul sim- 
foniei. S-au inregistrat insá certe reusite in creatia simfonicá de mai 
mică dimensiune, ca in uverturi, avînd lucrări meritorii în: Uvertura 
naţională de G. Stephánescu, Ștefan cel Mare de I. Mureşianu, Rapsodia 
română de C. Porumbescu. Nu avem motiv să ignorăm creaţiile vocal- 
simfonice, ca rod al preocupărilor corale asidue, unde cîteva titluri im- 
pun preţuire : Mănăstirea Argeșului de I. Muresianu si Mama lui Ștefan 
cel Mare de G. Dima. S-au creat adevărate pietre de hotar în domeniul 
muzicii corale bisericeşti prin G. Musicescu, Dima. Nu am epuizat nu- 
mele autorilor de lucrări marcante din perioada care ne preocupă. Un 
fapt este cert: au existat preocupări componistice susținute, animate de 
cele mai nobile intenţii, dar rezultatele le-au oglindit numai în parte, și 
astfel revenim la ideea iniţială. Sub aspect valoric, artistic, se contu- 
rează în cele mai multe lucrări apartinind precursorilor imperfectiuni 
care le diminuează forța artistică, făcînd ca zborul lor să nu se înalțe 
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Si ca atare sá nu se cuprindá cu privirea spatii intinse. Se remarcá o 
anumitá lipsá de generalizare, de sintezá, imaginile au un caracter 
excesiv de concret; elementul abstract atit de comun artei muzicale se 
tinteste arareori. Enescu in primul rînd, ca si alți compozitori din gene- 
ratia sa, vor remedia această incongruentá, reușind să imprime lucrá- 
rilor tocmai ceea ce le lipsea compozițiilor precursorilor, si in acest fel 
mesajul artistic capátá fortá de penetratie, ajungind dincolo de hotarele 
geografice ale tárii noastre. Rezultá din aceste consideratii cá, in general, 
creația pionierilor muzicii noastre are o rază limitată de emanatie, la 
perimetrul românesc, şi abia în cîteva cazuri s-au conturat excepţii de 
la regulă ; ulterior, creaţia se distanțează, primește rezonanţe ce conferă 
producţiilor muzicale mult rivnita generalizare universală, ceea ce, im- 
plicit, înseamnă că se obţine specificitatea românească, inteligibilă sti- 
listic oricărui meloman. 


CONDIȚII NEFAVORABILE CREAȚIEI AUTOHTONE 


De fapt aici sînt cauzele lipsei de generalizare a muzicii precurso- 
rilor despre care vorbeam mai sus. Faţă de compozitorii de dinaintea 
lor, generaţia din a doua parte a secolului trecut dispune de cunoștințe 
tehnice superioare, urmare logică a studiilor făcute în ţară si străină- 
tate. Numai că studiile acestea nu sînt întotdeauna de compoziţie, sau 
nu sînt complete. Se cunosc talente excepţionale dar nefiind dublate de 
meșteșug, ele se ofilesc. Ne gindim la Ciprian Porumbescu, care desi a 
petrecut o vreme la Viena pentru studii muzicale, nu a absolvit cursurile 
Academiei de muzică. C. Dimitrescu, un distins compozitor, eminent vio- 
loncelist, avea studiile de bază la acest instrument; G. Dima se pregá- 
tise pentru cariera de muzician in general: G. Musicescu studiase la 
capela imperială din Petersburg cîntarea corală bisericească și nu compo- 
zitia la conservator. Dar să nu ne limităm numai la perioada studiilor. 
Un compozitor nu se poate bizui numai pe cele acumulate pe băncile 
studenţiei. Cunostintele sale se cer continuate prin studii individuale, 
contacte cu miscarea componisticá contemporaná, or, pentru aceasta se 
presupune existenta unor conditii favorabile. Asemenea idealuri erau 
adevărate mirifice în condiţiile ţării noastre din acea epocă. Mai întîi, 
compozitorii precursori nu s-au putut consacra vocației lor decît in cli- 
pele de răgaz oferite de numeroasele îndatoriri ca : dirijori, profesori, 
instrumentiști. Absorbiti peste măsură de multiple obligaţii, au profesat 
compoziția în clipe de răgaz. Viața muzicală nu era prea exigentă cu 
compoziţiile originale incluse în repertoriu si de aici o ambiantá căl- 
dutá, prea puţin favorabilă competiţiei creatoare, confruntării ideilor 
de creație. 

În acest climat, nu exista o preocupare pentru calitate superioară. 
Din păcate creatorii n-au fost sprijiniți decît în prea mică măsură de 
instituţiile muzicale de atunci, mai ales de Societatea filarmonică, și nici 
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de critica muzicală. Nu înseamnă că nu s-au scris articole şi cronici 
după primele audiții sau că în acestea nu erau și formulări critice. Com- 
pozitorii nu găseau însă o preocupare sensibilă, permanentă, pentru crea- 
tie, suficiente stimulante, Lipseau articolele de sinteză, de problematică 
a creaţiei. Materialele disparate care s-au scris nu echivalează cu o sus- 
ținută activitate, cu o asemenea tematică. Dacă extindem cadrul condi- 
ţiilor în care au zămislit compozitorii veacului trecut vom constata cu 
regret că oficialitatea nu a manifestat nici cel mai slab interes pentru 
creația muzicală autohtonă. Nici un semn de încurajare, nici o sustinere 
materială. A existat în schimb un interes, dar de natură contrară, un 
dezinteres, o dirijată campanie de compromitere a lucrărilor muzicale 
originale ce depáseau ca sferă de cuprindere treapta publicului format 
din păturile de jos. O operă naţională ca Petru Rareș de Ed. Caudella, 
după aminári repetate, spre a o include în repertoriu, a fost sistematic 
boicotată de așa-numita „societate înaltă“. Vom înțelege mentalitatea şi 
condiţiile cu totul nefavorabile muzicii autohtone din două fragmente 
apărute pe marginea acestui eveniment. 

Primul. din ziarul „Timpul“ : „D-l Caudella debutează, însă debu- 
tează ca un maestru. Unde ? Într-o ţară unde lipsesc si mijloacele si me- 
diul pentru formarea unui compozitor...“ 1. Curtea regală a comandat 
compozitorului suedez Ivar Hălstrom o operă pe libretul Neaga de Car- 
men Sylva. Cu acest prilej se putea citi în „Arta“ din 1884: „Nu se 
poate găsi în România un muzicant capabil a exprima prin sunete cel 
puţin tot așa de bine ca un suedez caracterile și simtámintele fraților 
săi, Si să nu se zică cá nu e iubire și încurajare pentru artiştii români !* 2 

O elocventă mărturie a atitudinii oficialitátii ne-o furnizează un 
articol despre Opera Română din „România musicală“, datorat lui 
C. M. Cordoneanu : 

„Petru Rareș, operă română, cu subiect istoric national, iată 
într-adevăr un eveniment artistic de cea mai mare importanţă pentru 
tara noastră. Ce mindrie ar fi fost pentru alte neamuri, pentru un ase- 
menea eveniment ! Ce indiferență însă în primele noastre strate sociale, 
căci nici măcar din curiozitate n-au venit să audă această operă, pentru 
care nimeni nu i-ar fi obligat să aplaude sau să se entuziasmeze ! 

Elita noastră s-a dus in corpore la opereta germană, ca și cum 
pentru ea nici n-ar fi existat opera română“ 3. 

M. Eminescu sesizează de asemenea condiţiile vitrege ale dezvol- 
tării artei nationale într-un articol publicat în „Timpul“, care viza atra- 
gerea publicului la un concert dat de L. Wiest, spre a repara în acest 
fel nedreptatea ce i s-a făcut, fiind concediat din Teatrul Naţional, după 


1 Sig. Petru Rareş. În: „Timpul“, Bucureşti, 1900, 5 noiembrie. Desigur, în 
rîndurile citate sint şi afirmaţii eronate. Ed. Caudella nu debutează in 1900, de- 
oarece de două decenii i se joacă lucrări la Teatrul Naţional. 

2 Revista muzicală. În : „Arta“, laşi, 1884, nr. 10, p. 158. 

3 Cordoneanu, C. M. Opera Română, Petru Rareș. În „România musicală“, 
1900, nr. 19, 15/28 noiembrie. 
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ce intreaga viatá si-a inchinat-o muzicii románesti. Poetul, dupá ce aratá 
meritele sale neegalate in slujba muzicii, apreciindu-i si facultátile crea- 
toare ` „Wiest — unul dintre cei dintii cultivatori ai muzicii nationale 
şi de la care ne-ar rămîne atitea bucăţi încîntătoare de stil original ro- 
mánesc*, conchide, arátind că artiștii nu sînt încurajați. „Şi ne mai mi- 
rám cá nu este artă la noi si ne mai plingem că se ivesc asa de greu 
inceputuri de artá. Exemplul lui Wiest este de fatá. Acesta este rezul- 
tatul muncii inteligente si zdrobitoare a unei vieţi întregi, asta este rás- 
plata adeváratului «bene merenti» in tara románeascá. E foarte incura- 
jator acest rezultat pentru naturile înzestrate din generaţiile ce se 
ridicá*..* O mai tristă soartă a avut-o Flechtenmacher care, la zenitul 
vieţii, se găsea într-o cumplită mizerie, trăind în condiţii jalnice, izolat 
si fără nici un sprijin. 

Au fost şi alte cauze care au creat o asemenea atitudine, ce nu 
aparține numai cercurilor oficiale. Pentru prea multi muzica românească 
se reducea în pseudocompozitiile de muzică, ușoară, cvasifolcloricá, lan- 
sate de editorii muzicali. Cenusiul acestor piese, banalitatea sentimen- 
tală, prostul gust au făcut ca să se acrediteze concepţia că aceasta este 
muzica noastră, ceea ce, s-o recunoaștem, comparativ cu compoziţiile uni- 
versale — opere, simfonii — la care era raportată, nu putea face o im- 
presie favorabilă. Adevăratele lucrări, edificatoare pentru stilul muzicii 
noastre, nu se executau, iar dacă se întîmpla ca o operă să se joace, se 
aranja totul ca să treacă, pe cît posibil, neobservată. Nu exista încre- 
dere în forțele componistice autohtone. Mai mult, se considerau mari 
compozitori autorii de romanțe, valsuri, sau autorii de sîrbe, doine si 
hore confecţionate în serie de colaboratorii editurii Gebauer et Comp., 
ale căror merite incontestabile în răspîndirea muzicii ar merita atenţia 
muzicologilor de astăzi. Acest fenomen transpare dintr-o cronică din 
ziarul „Adevărul“ ` semnatarii A. Beldiman si C. Mille ajung, în sfîrşit, 
la concluzia că muzica lui Caudella la Petru Rareș e serioasă, nefiind 
„romanțe de Cavadia și valsuri de I. Ivanovici“ 5. Este departe de noi 
gindul să subestimăm valoarea unor compoziţii ca Valurile Dunării de 
Ivanovici, piesă de faimă mondială, o capodoperă a genului. Aici însă 
se analizează fenomenul presupuselor compoziții de tipul unor valsuri 
(a plural), care nu reprezintă o străfulgerare genială, ci producţii de 
duzină. De asemenea, cuvîntul „muzică serioasă“ din citatul de mai sus 
nu poate fi interpretat că ni-l insusim ad litteram, și în acest fel am în- 
clina să credem că lucrări ca Valurile Dunării „nu ar fi serioase“. 

Existenţa unei pseudoliteraturi muzicale de calitate inferioară era, 
din păcate, o realitate ce a avut repercusiuni negative asupra atmosferei 
în care activau creatorii de prestigiu. Cu atit mai nefastă era situaţia, 
cu cit ea şi-a extins raza de influenţă şi asupra muzicii compozitorilor 


4 (Eminescu, M.] Concertul d-lui Wiest. în: „Timpul“, Bucureşti, An. V, 
1880, nr. 251, 8 noiembrie, p. 3. 
5 Beldiman, A. și Mille, C. Petru Rareș. În: „Adevărul“, Bucureşti, 1900, 


5 noiembrie. 
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de frunte. Desi nu au adoptat in toate cazurile specificul genurilor mu- 
zicii usoare, o oarecare paloare, un colorit cenusiu, de calitate stilisticá 
inferioară, se poate detecta si în creaţia compozitorilor precursori. Chiar 
in privinţa abordări. genurilor populare, s-au lăsat prea mult inriuriti 
de melodiile, am zice folclorizante, de tipurile stilistice rutiniere ce fu- 
seseră lansate prin tipăriturile ráspindite cu generozitate. Caracterul 
comercial, de epatantă accesibilitate, înrobit unor formule stereotipe, va 
afecta în unele cazuri fantezia, pironind-o în clișee convenționale. În loc 
ca prin creaţii să se purifice repertoriul de duzină, sá se distileze, să se 
aerisească, compozitorii s-au lăsat ei înșiși antrenați de gustul mediocru, 
acceptindu-] în mare măsură si, implicit, incluzindu-l sub forme speci- 
fice în opusuri. Prin aceasta s-a coborit nivelul creaţiei, ceea ce cu tre- 
cerea anilor ne pare adeseori impur, eterogen stilistic, iar substanța mu- 
zicală de calitate discutabilă. Nu categorisim absolut toate partiturile 
muzicale cu o asemenea etichetă, dar avem în vedere un fenomen de 
amploare al creaţiei precursorilor. 

Gustul publicului, in acest caz, al amatorilor de muzică simfonică, 
ai iubitorilor operei și ai muzicii camerale nu era nici el prea emanci- 
pat și acționa negativ asupra preocupărilor componistice autohtone, din 
direcţia contrară. Astfel, dacă într-o lucrare se scria într-un limbaj mai 
evoluat, mai apropiat celui contemporan, deși nu se recurgea încă la 
cromatismul wagnerian, la simtonismul franckian, ci la un stil ce avea 
modele identificabile sau nu în creaţia lui Schumann, Weber, Berlioz, 
Liszt din rapsodii, se considera prea îndrăzneţ, prea avansat. Într-o formă 
deghizată, i se reproșează lui Caudella, pentru muzica la Petru Rareș, 
că, față de epoca în care se petrece acţiunea, „muzica e prea modernă“. 
Se exprimă în acest fel părerea directă despre stilul operei în care se 
întîlnesc modulatii, acorduri de septimă micşorată (ce nu mai puteau fi 
moderne"), acorduri de nonă, întirzieri etc. 

Într-adevăr, partitura operei lui Caudella contine pagini ce relevă 
mîna maestrului, sonorități inedite, efecte sonore colorate. Dar de aici 
și piná la a indreptáti calificativul „modern“ este o distanţă apreciabilă. 
Reprosuri de natură asemănătoare au fost adresate si lui C. Dimitrescu, 
G. Dima, G. Stephánescu, care prin stilul lor operau cu același cerc de 
mijloace stilistice. Aflaţi între Scylla si Caribda, compozitorii români 
din perioada formării școlii naţionale au avut de înfruntat suficiente 
presiuni si mentalități care nu erau de natură să genereze climatul pri- 
elnic creației. 

Nu am fi obiectivi dacă nu am semnala si bruma de încurajare ce 
apare răzleţ, meteoric concretizat în instituirea unor premii de compo- 
ziţie, care vin din partea unor societăți sau initiative particulare. Gene- 
ralul Herescu, în donația sa făcută Academiei, probabil după 1882, 
stipulase un premiu în cazul unei ,..compozitii muzicale valoroase“. So- 
cietatea „Armonia“ inițiază în toamna anului 1886 un concurs de creaţie 
muzicală cu premii, pentru: cea mai bună compoziție de muzică natio- 
nală ; pentru cea mai bună muzică modernă și pentru o piesă corală 
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(bărbaţi) cu acompaniament de pian$. Retinem interesul pentru com- 
poziţia „naţională“ şi compoziţia „modernă“, ca si disjunctia ce se ope- 
reazá. Probabil se considera că ceea ce era național nu putea fi modern 
şi viceversa. Ar fi posibil ca prin modern să se fi avut în vedere un stil 
nenational. 


INTERFERENTA UNIVERSAL-NATIONAL 


Componentul universal al artei muzicale comportá cel putin douá 
aspecte nemijlocite : adoptarea formelor muzicale consacrate si prelua- 
rea unor procedee stilistice specifice unui creator. Deasupra acestora se 
impune mesajul universal, ca sumă a atributelor artistice, capabil să 
confere lucrărilor forță de penetratie orizontală şi vitalitate în timp. 

Condiţia elementară a afirmării muzicii profesioniste româneşti era 
demonstrarea existenţei sale. Pentru aceasta se cereau asimilate formele 
clasice, avindu-se în vedere atit genurile muzicale de la cor si pînă la 
simfonie si operá, cít si structurile propriu-zise, de la frazá melodicá la 
allegro de sonatá. Adoptarea tiparelor presupune studii, conditii de lucru, 
conditii de interpretare, mai ales cá nu putea fi vorba de o preluare me- 
canicá, ci de o asimilare originalá, in cadrul acestor forme trebuiau tur- 
nate idei proprii, o muzicá autonomá de formele imprumutate. Numai 
separarea sau numai conjugarea lor ingenioasá putea duce la dobin- 
direa si afirmarea cáii proprii. 

Procesul adoptárii genurilor si structurilor clasice nu se face 
dintr-odatá, ci intr-un sir de ani, intr-un efort considerabil, inregistrin- 
du-se suficiente copii, scheme imperfecte, dar in cele din urmá, compo- 
zitorii precursori au demonstrat cá s-au achitat de aceastá misiune. 
Adoptarea respectivă nu a fost mecanică, si nici izolată; s-a cristalizat 
în dependenţa de dobindire a unui specific. În acest moment intervine 
dificultatea maximă : conjugarea formelor apusene cu simtámintele pro- 
prii, cu ethosul muzicii de provenienţă folclorică, singurul care reuşea 
să asigure originalitatea. 

Nu în toate creatiile s-a urmărit realizarea acestor imperative, 
excepţiile sînt răzlețe și explicabile. G. Stephănescu în Simfonia în la 
major îşi propune numai adoptarea formelor clasice. Scrisă în timpul 
anilor de studii, acest obiectiv apare pe deplin justificat. În lucrări co- 
rale, fenomenul e invers, compozitorii urmăresc realizarea specificului 
naţional. Formele vocale și vocal-instrumentale sînt mai sensibile la ex- 
perimente de ordin national. Nu am folosit intimplátor cuvîntul experi- 
ment, deoarece el isi are sensul deplin în perioada căutărilor infrigu- 
rate pentru o substanță naţională. Genurile instrumentale si simfonice, 
cu excepția celor ce reclamă o conciziune, proporţii reduse, apropiate 


6 Ionescu Gion. Concurs cu premii pentru compoziţii naţionale. În: „Doina“, 
Bucureşti, 1886, 15 octombrie, p. 15. 
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cintecului popular, páreau refractare la sincronizare. Se acreditase ideea 
potrivit cáreia nu este posibilá o simfonie, o formá de amplá generalizare 
ca sá se intemeieze pe cintecul popular. Din pácate, aceastá opinie va 
dàinui multá vreme la unii compozitori. 

Simfonia, in afară de Stephănescu, mai apare in creația lui 
P. Ciuntu, dar in condiţii similare, problemele de măiestrie strictă nu 
mai lasă loc căutărilor specificului naţional. Rezultatul este inevitabil. 
Schemele apar respectate cu rigoare, substanța muzicală neimpunindu-se. 
La fel se petrec lucrurile în cvartet si sonată : se scriu lucrări, se de- 
monstrează asimilarea formelor, dar în privinţa expresiei nu se poate 
evita tributul imitatiei. Schemele se preiau împreună cu stilul compo- 
zitorilor clasici sau romantici, ceea ce defavorizează individualitatea res- 
pectivului autor. Se va înţelege însă curînd că singura cale pentru evi- 
tarea epigonismului era apelarea la cîntecul popular, că era preferabilă 
copierea acestui element care, atîta timp cit nu fusese explorat, putea 
împrumuta muzicii nota originală. 

În cvartetele lui Dimitrescu — avem în vedere ultimele — se se- 
sizează această întoarcere la matcă, deși se face cu prudenţă, cu timi- 
ditate. Din fericire, succesorii precursorilor, mai corect majoritatea lor, 
a acelor creatori care au recurs la formele instrumentale ample, au in- 
vátat lecţia, neluind experiența de la început pe cont personal, ci în- 
tr-un anumit fel continuind drumul de unde s-au oprit înaintaşii. Asa 
va proceda G. Enescu, debutind cu strălucire prin lucrări folclorice, desi 
anterior compusese simfonii de școală, cantate si alte lucrări. Dar număr 
de opus acordă numai după o perioadă bogată de căutări de laborator, 
șirului de lucrări ce se inaugurează prin Suita română (1897) si se afirmă 
în Poema română, op. 1. 

Să nu se creadă că muzicienii de la bun început şi-au dat seama 
de tezaurul ascuns în folclor. Observatia are valabilitate chiar după ce 
o serie de compozitori au înţeles și au demonstrat crezul lor. După ce 
multi creatori fuseseră cîştigați de ideea folclorului, această concepţie 
era o chestiune totuşi personală, în faza începuturilor. Atunci cînd abia 
se schitau tentative folclorice, părerile contrare aveau un caracter nociv, 
desi ele par să pornească nu atit dintr-o intenție premeditatá, cît dintr-o 
neînțelegere a sa, datorată necunoasterii cîntecului popular. Cu cit com- 
pozitorii sint mai legaţi de vatră, cu atît mai mult se vor manifesta ca 
partizani ai specificului național. Această constatare are aplicare gene- 
rală. Cu cit 'compozitorul este mai departe, prin mediul în care crește 
si se formează față de folclor, în special de cel rural, cu atit înțelege 
mai anevoios sau prea puţin foloasele pe care le poate avea contactul 
și inspiraţia din cintecul popular, inclusiv cel lăutăresc. Apare surprin- 
zător că unii muzicieni, stabiliţi în virtutea împrejurărilor în străinătate, 
au avut nostalgia folclorului : cereau în scrisori melodii populare, pentru 
a le prelucra, atît de puternică fusese impresia exercitată de acesta în 
copilărie sau în momentele de contact cu el. Grăitor este cazul lui 
E. Mandicevschi — anii petrecuţi în străinătate fac ca dorul după me- 
lodiile patriei să se accentueze. Ne gindim nu numai la Enescu, ci si la 
D. G. Kiriac, care, în ultimul deceniu al secolului trecut, pe cînd se afla 
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la Paris, își edifica părerea anterioară cá în folclor se află secretul ori- 
ginalitátii muzicii profesioniste románesti, Afirmatia rámine valabilá si 
in cazul compozitorilor precursori care au studiat peste hotare, deoaréce 
in contact cu muzica altor popoare au inteles necesitatea fáuririi pro- 
priei culturi şi găsirea individualitátii sale plecind de la cîntecul po- 
pular. Calea nu apare dintr-odatá si nici la toti compozitorii, deoarece 
mediile in care si-au petrecut anii nu le erau intotdeauna favorabile. 
Prielnic apare terenul in cazul lui Musicescu la Petersburg, unde activau 
în acea perioadă compozitorii așa-numitului grup al „celor cinci“, pentru 
care melodia populară constituia elementul suprem în asigurarea fizio- 
nomiei nationale. Este foarte probabil că Musicescu a cunoscut aceste 
idei, care circulau în 1870, ani în care Musorgski compunea Boris Go- 
dunov. Apăruseră si culegeri de melodii populare, ca cea semnată de 
Balakirev (1866). Se “compun lucrări cu pronunţat caracter folcloric, 
despre care Musicescu avusese posibilitatea să audă: Uvertura pe trei 
teme populare ruse (1858), Uvertura pe teme cehe (1867) si Islamey — 
fantezie orientală (1869) de Balakirev, Uvertura pe teme ruse (1866) si 
Uvertura pe teme sirbesti (1867) de. Rimski-Korsakov. Asemenea lu- 
crări, mai bine-zis principii, nu puteau trece neobservate de Musicescu, 
fără să nu-i ofere prilej de reflecţii, de analogii cu muzica românească. 
Aceste influenţe se vor manifesta în preocupările lui Musicescu. Într-un 
memoriu din 1890, Musicescu arată foarte clar că abia după întoarcerea 
din Rusia datează interesul sáu pentru folclor. „Dîndu-mi seama de va- 
loarea cîntecelor populare române, de însemnătatea culturii acestui gen 
de muzică, precum și de efectul ce ar produce într-o naţiune răspîn- 
direa acestora într-un mod sistematic, mi-am propus să fac o mică co- 
lectiune de aceste cîntece luate direct din gura poporului... Aceasta am 
început încă de pe la 1874.“ 7 

Si la Viena existau tendinţe pro-nationale în muzică, provenite 
de la muzicieni cehi, polonezi, maghiari. Anii de studii petrecuţi în Ger- 
mania îi întăresc convingerea lui Iacob Muresianu despre necesitatea 
valorificării folclorului. Într-o scrisoare către fratele său, din 14 iunie 
1881, are o referire extrem de grăitoare, un adevărat program de ac- 
fiune pornind de la folclor : „...Scopul si tendința mea în artă nu o pot 
urmări si nutri aicea (în Germania) ci numai în ţară. Tot ce am auzit 
și știut pînă acum muzică românească, s-a finit la mine, totul am între- 
buintat, trebuie să-mi adun altele nouă, se înțelege populare, cá cele- 
lalte nu-s bune de nimic, nici pe laier, dacă voiesc să lucrez românește. 
Voiesc să adun toate cîntecele populare, să le pun pe note și să le răs- 
pîndesc prin publicul român, acesta e punctul întîi; punctul doi e că, 
prin aceea că le adun, am dreptul să le răpesc și pentru mine si opu- 
surile mele. Oh ! ce frumoase sonate si simfonii voi croi din ele! ji 8 


." Musicescu, G. O călătorie a corului Mitropolitan în Transilvania și Banat ; 
vezi G. Breazul, Gavriil Musicescu, Edit. muzicală, 1962, pag. 53. 

3 Merisescu, Gh. Iacob Muresianu. Edit. muzicală, 1966, pag. 181, „Scrisoarea 
din Leipzig", din 14 iunie 1881. 
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La Paris se formează, către sfîrşitul secolului trecut, un adevărat 
curent de resuscitare a vechilor moduri medievale, ceea ce oferea simi- 
litudini izbitoare cu muzica noastră modală. Interesul pentru coralul gre- 
gorian existent la Debussy și la reprezentanţii Scholei Cantorum va de- 
termina analogii cu monodia bizantină în mintea tinerilor muzicieni 
români aflați acolo. Or, din Paris se vor înfiripa noile idei ale compo- 
zitorilor nostri, in contact cu estetica lui Debussy, dind un puternic im- 
puls mișcării noastre muzicale din secolul al XX-lea. În plus, ideea na- 
țională în muzică era acreditată în centrele muzicale, fiind impusă de 
compoziţiile cu amprentă folclorică ale lui Liszt, Smetana, Ceaikovski. În 
înseși ţările cu veche tradiție muzicală, ca Italia, Germania, se mani- 
festá interes crescind faţă de folclor. În acest climat muzical tinerii ro- 
máni aspiranti în compoziție găsesc premisele externe ale adaptării teh- 
nicii lor creatoare la structura folclorului. Cele interne erau însă mai 
puternice şi conduc înspre necesitatea imperioasă a esafodárii muzicii 
naţionale. Chiar dacă anumite piedici, mentalități, se pun în calea afir- 
mării muzicii românești, totuşi acestea apar minore în raport cu frontul 
care pășea impetuos spre realizarea nobilului fel. 

Între obstacolele menţionate se aflau afirmaţiile unor rázleti mu- 
zicieni, potrivit cărora muzica populară nu dispunea de valenţele ne- 
cesare creaţiei. Alexandru Zissu (A. T. Zisso) scrie în acest sens : ,... cin- 
tecele noastre nationale sunt cu totul sărace de armonie, si melodiile lor 
sunt cu totul monotone; de unde provine aceasta ? Negresit din lipsa 
științei muzicale.“ Mai departe citim: „...îndată ce aceste melodii fură 
tratate într-un mod mai savant, pierdură monotonia lor, dar totdeodată 
si culoarea locală, singurul lor merit.“ ? 

Nu ar trebui să comentám aceste cuvinte, deoarece subrezenia lor 
apare strigătoare la cer. Știința muzicală lipseşte cîntecelor noastre ? De- 
sigur, structura monodicá nu oferă in stare nativă soluţiile invesmin- 
tării ei armonice. Dar de la aceasta si pînă la a vorbi despre absenţa 
ştiinţei muzicale este o cale lungă. Cintecul popular nu este lipsit „de 
ştiinţă“, de legitáti specifice, care constituie reguli si norme aflate în 
obiectivul principal al folcloristicii. Dacă Zissu are în vedere prin ,sti- 
inta muzicală“ învăţăturile disciplinelor clasice, pe care le-ar dori per- 
mutate la condiţiile melosului nostru popular, atunci confuzia devine 
flagrantă, deoarece amestecă nediferentiat domenii si arte diametral 
opuse. Eroarea se înscrie în contextul reproșurilor formulate prin prisma 
artei profesioniste la adresa artei noastre folclorice. Concluzia, necu- 
noasterea muzicii populare. Neîncredere în potenţialul melosului folclo- 
ric se manifestă și în unele cronici muzicale, ca în cea consacrată operei 
comice Olteanca, din ziarul ieșean „Unirea“, în care se afirmă că muzica 
populară nu este suficient de bogată, si că n-ar exprima suficiente sen- 
timente. Tot aici s-ar include și obiecțiile făcute unor compozitori pentru 
faptul cá se coboară la nivelul scăzut al melodiilor populare. Ilustrativà 


? Zisso, Al. T. Necesitatea de a crea un Conservator de muzică. În: „Dîm- 
bovita", Bucuresti, 1860, 19 octombrie. 
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in acest sens este márturia lui G. Musicescu, care fácuse publice cuvin- 
tele omului de știință Grigore Cobălcescu ` „Nu ţi-e rușine, d-ta profesor 
la Conservator, să te ocupi si să produci în lume cîntece de prin crîșme, 
azi cînd este un Mozart, un Beethoven !* 10 

Ar fi defavorabilă muzicii noastre părerea că acredităm numai par- 
titurile grefate pe melodia populară. Şcoala muzicală naţională se edifică 
prin cumularea tuturor tendinţelor, cu condiţia ca să întrunească exi- 
gentele estetice. Este adevărat cá în faza constituirii aveau prioritate 
partiturile cu iz folcloric, fiind expresia nedisimulată a ethosului ro- 
mânesc. Concomitent, s-au plămădit si partituri cu rezonanţe universale, 
originale, fruct al fanteziei si tipologiei unei anumite individualitáti sti- 
listice. Totul în asemenea partituri putea căpăta rezonanţe ideatice ro- 
mânești fără antrenarea folclorului. Cuvintele lui Eminescu exprimă de- 
plin această categorie de creații, parte integrantă a patrimoniului nostru 
muzical. Referindu-se la Anton Pann, pe care-l consideră mai mult 
decît oricare altul „scriitor naţional“, demonstrind „...căci nu devine 
cineva scriitor naţional prin aceea că repetă cuvintele patrie, liber- 
tate, gloria naţiunii în fiecare șir al scrierilor sale, precum, pe de altă 
parte, poate să nu pomenească cineva deloc vorbele de mai sus și să 
fie cu toate acestea un scriitor național“ 11, Parafrazind aceste cuvinte, 
spunem că un compozitor poate fi national si dacă nu recurge la atri- 
butele folclorului, creaţia precursorilor oferind în acest sens cîteva 
exemple concludente. 


PLEDOARII PENTRU LEGĂTURA CREAȚIEI 
CU FOLCLORUL 


Din fericire, asemenea remarci sînt puţine si în inferioritate ab- 
solută faţă de ideile exprimate în susţinerea afilierii creaţiei autohtone 
la seva populară. Au vehiculat păreri pe această linie atît compozitorii, 
cit si criticii. Impresionează claritatea opiniilor si patriotismul în scrie- 
rile lui G. Musicescu si Iacob Muresianu. Nu înseamnă că alti compo- 
zitori sînt lăsaţi în umbră, neavînd „fraze program“. Dima, Caudella, 
Stephănescu si Dimitrescu nu sînt cu nimic mai prejos, deoarece creaţia 
lor se identifică în programul esteticii nationale scrise de militantii mu- 
zicii noastre. Ei nu şi-au așternut pe hîrtie ideile călăuzitoare, ceea ce 
nu înseamnă că nu le-au avut. Creaţia o demonstrează. 

Dintre scrierile reflectind poziţia naţională a muzicienilor nostri, 
căutîndu-se imprimarea unui curs original, pornit de la filonul tezau- 
rului folcloric, reținem două mai importante. În decembrie 1895, în „Ro- 


1 Citat de: Musicescu. G. Nafionalism sau cîntece populare. În: „Arta“ 
Iaşi, An. II, nr. 7, 1 ianuarie 1885, pag. 50. 

11 [Eminescu, Mihai]. Notife bibliografice. în: „Timpul“, București, An. V, 
1880, nr. 101, p. 3. 
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mânia musicală“, Th. Aguletti scrie un articol cu titlul „Musica romá- 
nească“, în care se găsesc cuvinte mobilizatoare, incercindu-se a se 
descoperi cine va juca rolul lui Glinka în muzica românească. „Și ce co- 
moară neștiută, de nimeni, nedescoperită și nespus de frumoasă este 
muzica noastră românească ! Originalitatea melodiei, ritmului și carac- 
terului muzical românesc îngăduie a se da la iveală opere de muzică 
vocală și instrumentală neîntrecute numai din punctul restrins nationa- 
list (? n.n.), dar chiar sub aspectul muzicei generale... 

Tinerilor nostri muzicanți le rămîne răspunsul. Vadă ei, că e prea 
frumoasă muzica românească, prea sunt mișcătoare temele, doinele, ho- 
rele şi rapsodiile (sic, n.n.) noastre, pentru ca să nu-i inspire şi să nu-i 
împingă la crearea unei scoale muzicale române. 

Numai... fie ei naționaliști si artiști.“ 12 

Asemenea cuvinte generau ecouri pozitive, deşi puteau da naștere 
si la nemulțumiri, deoarece prea mult se punea totul în sarcina viitoru- 
lui, neobservindu-se în schimb operele realizate. Th. Aguletti sustine că, 
în materie de creaţie, „nu avem nimic“, în sensul real. Această afir- 
matie denotă aceeaşi necunoastere a ceea ce se compusese pînă atunci, 
pînă în pragul apariţiei lui G. Enescu. Dacă am respecta stricto senso 
cele relatate, ar însemna că Enescu ar trebui asemănat în muzica noastră 
cu Glinka din muzica rusească. Or, această analogie este neconformă 
realităţii. Înaintea lui Enescu au fost alte figuri componistice proemi- 
nente care au îndeplinit opera de pionierat în domeniul operei și 
simfonic : Caudella, Stephănescu, Dimitrescu, Muresianu, Porumbescu, 
adáugindu-li-se creatori ai altor genuri — Musicescu si Dima. Dar să nu 
anticipăm. Vom mai reveni asupra acestei probleme. 

Cele mai limpezi idei în legătură cu mersul muzicii româneşti, mai 
complete si răspicate ni se par cele datorate lui Grigore Ventura. Într-o 
conferinţă ţinută la Ateneu, la 10 octombrie 1883, deci în plină ofensivă 
a înfiripării muzicii naţionale, Gr. Ventura spune : „Ne-am obișnuit prea 
mult a ne considera muzica niște imitatori ai civilizaţiei occidentale, lá- 
sînd la o parte unele elemente ale dezvoltării noastre naţionale, în cari 
am avut si putem avea o individualitate proprie a noastră“. Concluzia 
la care ajunge este de o importanţă fără precedent. 

„Dar ceia ce cred, ceia de care sunt adînc convins, este că muzica 
noastră populară ne oferă un adevărat si bogat tezaur pe care nu tre- 
buie să-l dispretuim. Prin caracterul ei oriental, prin tonalitatea ei na- 
tionalá, muzica noastră populară trebuie să devie baza pe care vom edi- 
fica arta muzicală română“ (s.n.) 3. 

Comentariile ni se par de prisos, cuvintele lui Ventura pledează 
de la sine pentru continutul exprimat fárá echivoc. Nu intentionám sá-i 
atribuim acestui critic paternitatea ideii de muzică națională si nici nu 


12 Aguletti, Th. În: „România musicală“, An VI, 1895, nr. 33, p. 154. 
13 Ventura, Gr. George Enescu. În: „Revista idealistă“, Bucureşti, 1903, 
vol. I, martie, pag. 192. 
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am reuși să demonstrăm așa ceva, deoarece cu mult înainte in compo- 
zitii se mengea pe această linie. Gr. Ventura însă a indicat, cum nimeni 
altul nu o făcuse pe atunci, direcţia dezvoltării muzicii românești pentru 
a deveni personală şi neatirnatá. 


INTEGRAREA FOLCLORULUI 


Opiniile oamenilor de cultură asupra bogăției folclorului întregesc 
convingerea muzicienilor că era pe deplin posibilă fundamentarea crea- 
tiei pe trunchiul sănătos al artei populare. În scurt timp, cu sau fără 
declaraţii, compozitorii se înrolează în această orientare, dînd la iveală 
compoziții axate pe motive folclorice. Aceasta constituie una din trá- 
săturile determinante ale muzicii noastre de la primele începuturi, le- 
gătura creaţiei culte cu creaţia populară devine o realitate consfintitá 
de practică, generînd lucrări variate ca gen și stil, şi oferind soluţii per- 
sonale. Da, încă din perioada fazei constitutive se diversifică manierele 
tratării muzicii populare, deşi nu se ajunge prea departe, circumferința 
fiind relativ restrinsá, limitată. Diferențele provin nu atît din felul în 
care s-a integrat folclorul ci datorită perimetrului acestuia, de genurile 
populare care au fost preluate. 

Metoda mai des folosită rămîne citarea melodiilor populare, cele 
mai reprezentative mostre oferindu-le creația corală, în speţă a lui 
G. Musicescu. Corurile sale, de o savoare inedită ca substanță intona- 
tionalá, poezie si umor, datorează aproape totul citatului. Într-un anu- 
mit sens, creaţia aceasta se identifică cu prelucrarea melodiilor, așa 
cum s-a făcut încă cu decenii în urmă în caietele de melodii scrise 
pentru pian de I. A. Wachmann, C. Miculi. 

„Farmecul cîntecului popular constă în faptul că el dă sentimen- 
tului și gîndirii expresia cea mai scurtă, lăsînd la o parte tot ceea ce-i 
neesential..*14 — aceste cuvinte asternute pe hîrtie de M. Eminescu 
sintetizează cu pregnantá natura exactă nu numai a cintecului popu- 
lar, dar și a metodei prelucrării sale, în ipostaza transpunerii în cadrele 
muzicii profesioniste. 

Citatele nu înseamnă întotdeauna folosirea integrală a melodiei 
iniţiale ; se conturează anumite tendințe de departajare a inciziilor mo- 
tivice, rămiînînd nealterat motivul constitutiv ce coincide cu prima idee 
aflată în originalul preluat. Această modalitate își găseşte intruchipare 
în compoziţiile de amploare ce reclamă un travaliu, o dezvoltare a ideii, 
o concepție simfonică. Cu totul izolat, pe fascicole limitate, apare și o 
formă mai avansată de influențare folclorică, anume, aceea prin care 
se compune, avînd un model popular dar neurmindu-l exact, comple- 


14 Eminescu, M. Note despre creația populară. în: Mihai Eminescu despre 
cultură şi artă. Ed. îngrijită de D. Irimia. Iași, Ed. Junimea, 1970, p. 51. 
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tindu-l, ridicîndu-l prin paginile sau măsurile de invenţie proprie la 
dimensiunile dorite. 

În asemenea lucrări se ajunge la metoda creării în stil folcloric. 
Nu intimplátor se vorbeşte despre „game specifice“, despre formule 
structurale ce au o notă individuală, rod al potentárii lor generalizate. 
Numai că autorii unei compoziții de această categorie nu şi-au permis 
să. lase fantezia să zboare prea departe. Intonaţii cunoscute vor obseda 
creatorul, obligîndu-l să le introducă în discursul muzical, ceea ce în 
cele din urmă face ca creaţia în stil folcloric să însemne de fapt neiden- 
tificarea exactă a surselor si fuzionarea diferitelor structuri într-o 
plasmă unică, integrarea unor elemente eterogene într-o formă auto- 
nomă. Aceste modalități conduc spre genuri, neavînd aplicarea generală, 
citatele integrale se pretează formelor corale si instrumentale miniatu- 
rale. Citarea parţială prin decuplarea motivelor se aplică genurilor 
vocal-instrumentale (cantată, baladă), unor pagini din opere, rapsodiei. 
Crearea în caracter popular se leagă de forme instrumentale, de la mi- 
niatură la uvertură, si mai rar în formele vocale, desi posibilitatea nu 
apare exclusă. Unele lucrări sînt dificile în privința determinării exacte 
a metodei, ca de exemplu Uvertura națională de G. Stephănescu, sau 
chiar 'o piesă instrumentală atît de populară ca Balada pentru vioară 
și pian de C. Porumbescu, deoarece au toate atributele unei lucrări în 
caracter folcloric, deşi nu apare exclusă modalitatea aplicării unor mo- 
tive precise, pe care însă nu le identificăm, sau dacă am încerca nu 
am reuşi cu ușurință. Exemplul Balade; ne conduce însă spre o altă 
fatetá a problemei, si anume, impuritatea genurilor folclorice la care 
se apelează. Cu mici excepţii care nu pot dezice regula, creaţia pre- 
cursorilor, hotărît angajată pe linia artei nationale, beneficiază în mică 
măsură de prospetimea folclorului. Coloritul lucrărilor este, evident, 
românesc, dar nu dispune de o calitate superioară, deoarece formulele 
constitutive, preluate din realitatea sonoră obiectivă, sînt impure. 

Explicăm fenomenul prin absența concepţiei clare asupra folclo- 
rului, fapt pentru care compozitorii apelează nu numai la melodii popu- 
lare, ci şi la compoziții de muzică lejeră intrate în circulație și acredi- 
tate drept populare. Poate cea mai nocivă influență provine de la 
exacerbarea elementelor sentimentaliste ale romantei care, în marea 
majoritate a pieselor de gen, însumau cele mai eterogene cu putință 
straturi, surse, de la sansoneta franceză la lündler-ul vienez, la maka- 
mul turcesc, la cîntecul de pahar rusesc. Nu lipsesc particularitátile 
româneşti infuzate si de interpretare, dar oricît de dibace ar fi, nu 
reuşesc să curețe efigia o dată compromisá. Or, romanía, si ca gen 
de conciliere între stilul apusean si coloritul oriental, își pune adesea 
amprentele pe aproape întreaga creație a compozitorilor noștri din secolul 
trecut. Prin calitatea sa adesea îndoielnică, în orice caz, scăzută, me- 
diocrá, va afecta calitatea stilistică a compozițiilor profesioniste. În acest 
fel, nefiind curátitá sursa primară de inspirație dintr-o dată, se produce 
un produs de ţinută nediferentiatá, scăzută. În aceeași ordine de idei 
se situează şi straturile folclorice ce intră în orbita compozitorilor. Mu- 
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zica láutáreascá provenind din mediul urban va fi autoritará si aproape 
singura zoná folcloricá ce alimenteazá fantezia creatoare, Si atunci cind 
se manifestă tentativa lărgirii orizontului prin Musicescu si partial 
1. Muresianu, care se îndreaptă spre folclorul țărănesc, se realizează tot 
prin intermediul orășenilor proveniţi de la sate. Folclorul orășenesc 
este aproape identic cu folclorul lăutăresc, deoarece aceştia sint pro- 
fesionistii săi. Nu se preiau însă melodiile cele mai autentice lăutărești, 
așa cum se perpetuează în deceniile următoare, ci acea manieră lăută- 
rească occidentalizată, aşa cum apărea în melodiile populare prelucrate 
pentru pian. Deci este un folclor láutáresc contaminat de influențe 
apusene, cu alte cuvinte voit alterat pentru a se apropia de muzica 
apuseană de circulație, nicidecum creaţiile marilor simfonisti, ci micii 
creatori de duzină, ocupindu-se în mod manierist de valsuri, polci si 
alte specii asemănătoare. Riscám o afirmație mai categorică spunînd 
că în general compozitorii români din a doua parte a secolului trecut 
nu au preluat folclorul viu, ci producţiile în stil folcloric, deci produc- 
fille vláguite, depersonalizate. Oricum, toate nuanțele sau filoanele se- 
sizate, folclorice sau presupus folclorice, aveau un caracter impur, lipsit 
de unitate si prospetime. Nesesizind aceasta, de la bun inceput, calea 
originalității se va realiza numai pe jumătate, trebuind să treacă o 
perioadă pentru ca să se redimensioneze fundamentul, să se precizeze 
cu limpezime țelul inspiraţiei. La cele spuse se mai adaugă si alti fac- 
tori care au contribuit la impuritatea națională a creaţiei precursori- 
lor: melodiile populare, fie si contaminate de romantá, în genere de 
influente ale muzicii de salon, se tratau printr-o prismá armonicá ne- 
conformă constituţiei lor, de unde, nota improprie, neconcordanta pe 
verticalá si orizontalá, impuritatea discrepantá a expresiei. Tocmai pen- 
tru cá se sesiza lipsa sincronizárii, creatorii cáutau acele melodii popu- 
lare (si in sens de circulatie) care puneau mai putine probleme, erau 
deja denaturate, oferind un minimum colorit national. Pe aceastá cale 
s-a mers la o anumită generalizare, la reliefarea unor idiome constante, 
care, dacă erau aplicate, se considera obţinut specificul românesc. Idioma 
centraiă a fost secunda mărită, cu care ne obisnuise încă A. Flechten- 
macher, iar genul cotat ca fiind cel mai propriu muzicii naţionale ră- 
mine si în această perioadă hora. În aceasta întrevedem două fațete ale 
medaliei : pe de o parte o tendinţă de generalizare, de teoretizare a 
două particularități muzicale care ne reprezintă, iar pe de altă parte, 
o schematizare a procedeului, o unilateralizare, o sărăcire a muzicii 
populare si implicit profesionale. Conștienți de această situaţie, teoreti- 
cienii emit ideea gamei sau a scărilor naţionale, cărora Caudella le va 
da mai tîrziu o formă concretă, încercînd lărgirea genurilor specifice 
şi recurgind la baladă (iarăși o formă prezentă şi în muzica apuseană), 
melodii de joc; cele mai importante lărgiri se conturează în preocupă- 
rile lui Musicescu, prin sesizarea modalismului, a metrilor complecși, 
a cadentelor specifice, şi la I. Muresianu, care vorbește despre alte mo- 
duri decît ionicul, eolicul şi doricul, despre frigic şi lidic. Dar aceste 
descoperiri, cu aplicaţii practice în propria lor creaţie, vor fi receptate 
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abia mai tîrziu. Se mai pot desprinde si alte trăsături de esenţă popu- 
lará în creaţiile precursorilor : metrica complexă, ritmica de esenţă fol- 
clorică. Se lărgeşte perimetrul genurilor — doină, cîntec vechi, cîntece 
păstoreşti, jocuri populare ca invirtita. Într-un anumit sens, orizontul 


Gavriil Musicescu 


inspirației populare capătă amploare, lárgindu-se considerabil, desi 
existau puternice impulsuri nivelatoare, standardizante. 

Pe ansamblu însă, se înregistrează o anumită uniformizare a con- 
ceptului de stil național, o tratare unilaterală, stereotipă, deoarece nu 
se cunoştea muzica țărănească — excepția parțială o face Musicescu 
şi compozitorii transilvăneni, care totuşi merg pe linia folclorului să- 
tesc cîntat de orăşeni — deocamdată nu se valorifică în partituri laice 
muzica bizantină si nici infinitele disponibilitáti ale tehnicii lăutăreşti. 
În aceste condiții, specificul national, desi prezent, apare timid, impur 
şi supus necontenit tendințelor nivelatoare. Cenuşiul folclorului oră- 
senesc, contaminat de siropul romantei, se va transmite, fără o scrutare 
critică, compozițiilor, care. în acest fel, nu izbutesc să se manifeste de- 
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gajat, ci acţionează constrins de dogme, într-un páienjenis stilistic care 
încearcă să sufoce tocmai acele mládite, elemente ce-i sînt proprii, con- 
ferindu-i si în acest cadru farmecul ineditului si originalității. 

Specificul naţional nu se reduce la principiile definite în teoria 
culturii. În afara factorilor muzicali, determinanti, există alti factori 
de natură artistică şi extraartistică, ce contribuie la definirea ansam- 
blului specificitátii. În această ordine trebuie considerat gustul com- 
pozitorilor epocii, o anumită propulsiune, care se înscrie în capacitatea 
unei pleiade de a crea forme muzicale originale. Culoarea locală devine 
un element însemnat al specificului, dar nu poate fi confundată cu 
arta națională, care însumează atribute multiple, avînd un cadru mai 
larg de cuprindere. Ca atare, muzica naţională, în speţă muzica pre- 
cursorilor, se defineşte prin unitatea formelor de expresie si a spiritu- 
lui care le prezidează, prin stil. Fiecare cultură se afirmă printr-un 
stil, printr-o sinteză superioară a trăsăturilor autohtone și universale. 
Sincronizarea acestora presupune spirit critic, discernámint, forță de 
asimilare. Teoretic, existenţa artistică înseamnă a nu fi varianta aproxi- 
mativă, palidă a altcuiva, ci a fi autorul unor unicate și nu al unor 
duplicate, derivații. | 

Compozitorii fondatori ai muzicii româneşti au înţeles, desi par- 
ţia], această stringentă necesitate legicá, aspirind spre lucrări originale. 
Au reușit în mare parte, mărturiile — numeroase lucrări care-i impun 
— oferind constatarea unor trăsături stilistice individualizate, deşi fără 
o pregnaniá epatantâ. Fiecare a căutat să aducă un timbru personal, 
neconfundabil, cu un orizont tematic aparte, corespunzător propriei sen- 
sibilitáti. 

Idealul artistic al precursorilor a fost zámislirea muzicii natio- 
nale si l-au realizat, într-o acerbă luptă dintre o formă potenţială ce 
izvora din fantezia fiecăruia grefatá pe mláditele artei populare şi o 
formă imitată. Această luptă între o formă iniţială respectivă mode- 
lelor muzicii europene şi una vag conturată în imaginaţia compozi- 
torilor noștri constituie acel test preţios, ce a permis detectarea unei 
autentice naturi artistice. Asimilarea modelului însemna în fond con- 
ditia depásirii lui. 


DIALECTICA IMITATIE-CREATIE 


Problema  asimilárii formelor statornicite in culturile avansate 
reprezintă pentru compozitorii nostri un imperativ. Preluarea formelor 
clasice s-a impus ca necesitate primară pentru a atinge o culme de pe 
care să se întemeieze noua înălțime. Dar pentru a prelua trebuia imi- 
tat, si primii slujitori ai muzicii datorează mult imitatiei. Nu pentru 
că i-a ajutat să stăpinească structurile consacrate, ci pentru că i-a 
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obligat să nu le urmeze servil, să nu le transpună în mod exact. For- 
marea, desávirsirea la şcolile occidentului le-a asigurat creatorilor per- 
fectionarea tehnică, ajungînd la conștiința deplinátátii mestesugului. la 
necesitatea traducerii în limbaj propriu a ethosului şi etnosului specific 
poporului din care au pornit. 

Compozitorii români (marea majoritate) s-au format înainte de a 
pleca la specializare, la perfecţionare, în mediul românesc, unde şi-au 
făurit laboratorul de creaţie, care însă nu permitea, din lipsa mijloa- 
celor tehnice, progrese spectaculoase. Dar, de pe acum se conturează 
necesitatea edificării creaţiei pornindu-se de la folclor. Perioada stu- 
diilor echivalează cu o evadare de la problemele muzicii nationale, desi 
în fapt însemna aprofundarea lor prin lărgirea orizontului muzical pe 
toţi parametrii posibili. Evoluţia în spirală înregistrează o nouă fază 
atunci cînd, reintorsi de la studii, tinerii compozitori reînnoadă firul 
întrerupt, reintegrindu-se frontului intern, orientat spre făurirea mu- 
zicii autohtone. În acest moment, între impulsul intern și sugestia ex- 
ternă, între dominantele de specific national si alte moduri de transfi- 
gurare muzicală se realizează o sinteză ce marchează punctul de por- 
nire al procesului muzicii profesioniste românești, cu răsunet în ansam- 
blul general al artei muzicale universale. 

La ora cînd vin în contact cu partiturile clasicilor, cînd le stu- 
diază si asimilează meșteșugul. compozitorii nostri acumulaserá un fond 
folcloric autohton, cunosteau incercárile lui A. Flechtenmacher, I. Wach- 
mann, C. Miculi si ale altora in materie de valorificare a cîntecului 
popular. Cu acest bagaj de cunostinte, cu numeroasele sugestii desprinse 
in anii uceniciei componistice isi fáuresc o conceptie superioará asupra 
esenței muzicii nationale. În stadiul initial al acestei deveniri are loc 
o inmánunchere incoerentă a imitatiilor europene si folclorice care 
probează căile sintezei. În freamátul acestor căutări se nasc lucrări hi- 
bride, imperfecte, epigonice, dar în același timp şi creaţii viabile, cu o 
semnificaţie evolutivă. Nici cele mai perfecte compoziţii din perioada 
genezei nu sint scutite de incongruente si de elemente eterogene. Si 
totusi, in forme miniaturale se intilnesc perle autentice. Formele cla- 
sice nu îngăduie deocamdată prea multă libertate personală, fapt pentru 
care sinteza nu poate fi punct final, ci momentul pornirii, încununat 
cu strălucire de Enescu, care beneficiază din plin de stadiul experi- 
menta] anterior, realizind sinteza sintezelor. 

Merită subliniată ideea că revelaţia altor culturi nu i-a dus pe 
compozitorii precursori la destrămarea fondului naţional, cît la o po- 
tentare a acestuia, înlesnindu-le in cele mai reprezentative creaţii valo- 
rificarea lui dintr-un unghi sensibil mai deschis. Asimilind, compozi- 
torii nu s-au adaptat, ci au adoptat, au reţinut ceea ce le era vital. 
necesar, si se integra organic filonului national. În acest fel, imprumu- 
tarea din folclor a ideilor muzicale invesmintate cu mijloacele tehnice 
componistice europene oferea cadrul in care se putea realiza arta pro- 
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prie. capabilá sá asigure fundamentarea creatiei profesioniste. Ín acest 
fel se zámisleste ideea de scoalá nationalá, care devine axul motrice 
al muzicii românești. 

Este cunoscută disputa lui C. Porumbescu cu „Gazeta Transilva- 
niei", care observa influenţele operetei asupra partiturii Crai nou. Parind 
acuzația de imitație, autorul răspunde arátind că l-a inspirat numai 
folclorul românesc. „Şi dacă este vorba de vreun componist care l-am 
studiat şi-l studiez si acum încă cu multă diligentà, atunci imi permit 
a spune cá componistul acesta este însuşi poporul nostru român care 
stă peste Offenbach, Genée, Suppé etc...“ 15 

Remarca autorului cronicii operetei era totuşi întemeiată, deoa- 
rece C. Porumbescu preluase suficiente procedee muzicale din arsenalul 

retei vieneze si pariziene. Si totuşi, C. Porumbescu contestă acest 
,, nu pentru că el n-ar corespunde situaţiei reale, ci pentru că 
raportate la cealaltă zonă de influenţă, folclorul românesc sau, mai larg, 
muzica din societatea románeascá de atunci, influentele stráine apar 
totuşi minore. În acest fel, C. Porumbescu neagă, pentru a afirma cea 
mai substanţială influenţă, care-şi datorează originea folclorului „...bău- 
tura de aur, limpede, înmiresmată a cintecului nostru popular“, cum 
a seris Eminescu î5. 

Valorificarea folclorului era de fapt o a doua imitație, prima fiind 
imitarea muzicii europene. Imitarea formelor şi stilurilor deja consa- 
rate era însă infructuoasá în măsura in care nu era creatoare, Imita- 
rea folclorului era inedită, prin rezonantele pe care acest teren deste- 
lenit ie oferea. Farmecul melodiilor populare constituie în sine chezásia 
originalității, întoarcerea la orizontul si structurile românești, la forma 
emancipării si eliberării de complexe, care, inerent, puteau interveni 
o dată cu imitarea marilor valori. Folclorul turnizează puternice ga- 
rantii de vitalitate si prospeţime, dar nu putea fi permutat ad litteram, 
decarece întrunea perfecțiunea în cadrul său initial. O dată transplan- 
tat. trebuia mutat conform tiparelor noi, ceea ce presupunea un proces 
de distilare, de metamorfozare în primul rind tematică. Nu întotdeauna 
acest proces a fost înţeles, ceea ce a tăcut ca aportul personal să nu 
fie substantial, în asemenea lucrări nu se manifestă cu eficienţă me- 
toda generalizării si selecției, activitatea de creaţie nu se ridică la mi- 
siunea sa firească. Cu aceasta am atins aspectul sensibil al creaţiei mu- 
zicale românești din secolul trecut, anume acela al valorii artistice. De 
la bun început se cuvin remarcate o serie de succese care impun. Avem 
in vedere nu numai lucrările executate astăzi, ci si altele, care pe ne- 
drept zac uitate în rafturile marilor biblioteci. Coexistá însă si limite 
care nu pot fi trecute cu vederea, limite legice, fenomene firești pro- 


ID „Gazeta Transilvaniei“, Braşov, 1882, nr. 27, 5/17 martie. 
16 Eminescu, M. Note despre creaţia populară, op. cit. 
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cesului istoric, deoarece in nici un domeniu spiritual nu se debutează 
prin înălţimi ameţitoare, prin valori absolute. Literatura noastră nu 
începe cu Eminescu ; înaintea lui pomenim nume de rezonanţă, apor- 
turi personale ce nu sint lipsite de semnificaţie, în pofida unor scăderi. 


LIMITELE ȘI MERITELE PRECURSORILOR 


Am  denatura adevărul dacă am încerca să prezentăm tabioul 
creaţiei muzicale din epoca cristalizării muzicii autohtone ca fiind scu- 
tit de impurități. Limitele creaţiei sint de fapt limitele compozitorilor 
care încep cu pregătirea lor profesională inegală si continuă prin lipsa 
curajului în privința mînuirii procedeului, printr-o timiditate in afir- 
marea personalităţilor. Lásind la o parte condiţiile obiective care au 
acţionat asupra climatului creaţiei, prea puţin favorabil, la care ne-am 
referit deja, desprindem o anumită anchilozare a formelor, respectarea 
docilă a clişeelor asimilate. S-ar putea desprinde, la o analiză obiec- 
tivă, un curent europenizant în creaţia precursorilor, care va marca 
o adevărată direcţie în școala muzicală românească, conturindu-se cu 
pregnantá în etapa istorică următoare, dar mugurii îi găsim acum. 

Aspectele sesizate se concretizează mai ales în lucrările lipsite de 
reazemul folclorului. Compozitorii apar mai personali în momentul în 
care se folosesc de elemente populare, dar în acest caz se manifestă cul- 
tul folclorului, grija excesivă de a nu-l altera, de a nu-l dezmembra. 
Or, o asemenea grijă se traduce printr-un servilism ce nu imprimă de- 
gajare, mişcare liberă, zborul fanteziei. Mai gravă apare ideea impo- 
sibilității conjugării formelor ample cu motivul folcloric, concepţie ce 
va frina multe initiative, ducind la stagnarea sau dezvoitarea lentă a 
unor genuri instrumentale. De asemenea, sfera stilistică apare prea 
puţin variată şi insuficient individualizată. 

Putem consemna si alte limite ce decurg din cele citeva schițate. 

Principalul, scriu muzică legată de aspiraţiile românilor, ceea ce 
înseamnă teme izvorite din spiritualitatea naţională, valorificarea fol- 
clorului, aşezarea creaţiei pe piedestalul trainic al creației multiseculare 
autohtone. Nu poate fi omisă ideea ridicării creaţiei prin asimilarea si 
ridicarea propriilor compoziţii la o altitudine apropiată de modelele 
ilustre ale muzicii europene. 

Un alt merit se referă la cuprinderea tuturor formelor muzicale 
cunoscute, ceea ce se soldează cu inaugurarea creației în toate genu- 
rile, de la lied la operă, de la sonată la concert instrumental, de la ba- 
let la cantată. În sfîrşit, precursorii au înzestrat patrimoniul artistic 
românesc cu lucrări de valoare recunoscută, multe depăşind farmecul 
documentar de epocă, oferind si astăzi prilej de încîntare şi satisfacţie 
estetică. În acest fel, compozitorii precursori pun temelia școlii naţionale, 
pregătind viitoarea rampă de lansare a personalităţilor care aveau me- 
nirea să ducă mai departe linia trasată, să lărgească orizontul stilistic 
al muzicii, pornindu-se de la principiile conturate. 
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SCOALA MUZICALÁ ROMÁNEASCA 
ÎN CONTEXTUL FORMĂRII ŞCOLILOR NATIONALE 
EUROPENE 


Geneza muzicii româneşti prezintă o particularitate. Școlile na- 
[ionale au în fruntea lor cite o figură proeminentă : Glinka, Smetana, 
iar paternitatea școlii poloneze si maghiare este încă discutată : Chopin 
sau Moniuszko, Liszt sau Erkel. 

În muzica românească lucrurile par şi mai complexe, deoarece în 
etapa formării creaţiei româneşti nu s-a detașat un anumit compozitor 
într-o asemenea manieră încît să-l releve în chip deosebit faţă de cei- 
lalt. Personalitátile componisticii noastre și-au împărţit parcă genurile 
în funcţie de temperament, de predilecție, de condiţiile obiective. De 
numele lui Musicescu se leagă afirmarea creaţiei corale; Dima impune 
liedul si corul; Muresianu — creaţia de pian, Constantin Dimitrescu — 
cvartetul, George Stephănescu — creaţia simfonică. Caudella — opera. 
Nu poate fi făcută o distribuire prea exactă a acestor merite, deoarece 
unul și același creator se manifestă în mai multe genuri, uneori în 
toate genurile posibile : Stephănescu, Caudella. Bunăoară, este dificil 
de spus cu precizie dacă I. Muresianu sau G. Dima trebuie considerat 
părintele genului vocal-simfonic. Caudella scrie prima operă româ- 
nească reuşită, cu subiect national si muzică adecvată, dar in acest do- 
meniu încununează o succesiune de încercări ce pornesc de la Flech- 
tenmacher. 

Se naşte întrebarea dacă fenomenul genezei muzicii românești prin 
cumularea mai multor personalităţi nu înseamnă de fapt absenţa per- 
sonalitátii marcante. Nu credem cá un răspuns pozitiv dat acestei di- 
leme ar facilita rezolvarea sa, mai ales că s-ar comite o nejustificată 
nedreptate față de acei compozitori care au așezat primele cărămizi. 
Dar o afirmare definitivă care să susțină ideea că muzicienii români 
care au înregistrat formarea creaţiei autohtone nu poate veni decit 
comparind valoarea artistică a lucrărilor întemeietorilor școlilor natio- 
nale vecine si observînd tendinţele manifestate în primele încercări. 

Din capul locului, compozitorii noștri nu au beneficiat de condi- 
tille afirmării din alte ţări, mai precis nu au fost cintati pe măsura 
cuvenită în virtutea acelui indiferentisra care a fost prea multă vreme 
arma de luptă contra intelectualilor patrioţi. Din această cauză nu s-au 
impus în viața culturală românească în raport direct proportional cu 
meritele lor. Fenomenul nu este singular, deoarece nici în alte cazuri 
nu s-a instaurat imediat conştiinţa valorii unui compozitor. Dar gre- 
seala a fost reparată ulterior, cînd s-a întreținut o vie propagandă în 
favoarea respectivei teze, demonstrindu-se cu pasiune o existenţă ce 
trecea prea puțin observată. La noi acest fenomen apare mult mai 
tirziu, abia în zilele noastre, cînd se fac încercări, pe deplin fundamen- 
tate, de a ridica vălul uitării sau insuficientei pretuiri de pe lucrările 
unor militanti pentru ideea școlii muzicale româneşti. Acest văl tre- 
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buie ridicat si distrus, iar creaţiile programate si larg difuzate, desi 
efectul lor nu mai poate fi același astăzi. 

În altă ordine de idei, nu puţine sint elementele comune, dar de 
naturá folcloricá diferitá, care stabilesc linii convergente intre toate 
scolile nationale. Tocmai aceste puncte le identificám între creaţia lui 
Glinka, Smetana, Erkel, Moniusko si Stephănescu, Caudella, Dima, Mu- 
reșianu, Dimitrescu, Musicescu si Porumbescu. Compozitorii amintiţi 
mai sus abordează aceleași forme muzicale, în timp ce Liszt si Chopin 
reprezintă valori de altă talie şi, cu excepţii parţiale, nu oferă indici 
comparativi. Muzica lor intră mai curînd într-o categorie universalistă, 
deși cu turnuri coloristice naționale. Mai degrabă s-ar putea raporta 
numele lui Enescu, lui Chopin si Liszt, dar numai cu o libertate ce ar 
desconsidera legile istorice si stilistice, si numai ca primă mărime euro- 
peaná din cadrul unei culturi. Pentru că, istoriceste, Enescu este con- 
temporan cu marii reprezentanți ai școlilor naţionale din secolul 
al XX-lea, respectiv De Falla, Bartók, Janacek, Szimanowski. 

Trăsăturile tematice si stilistice care definesc școlile nationale din 
perioada afirmării sînt prezente, în condiţii specifice, si muzicii r 
nesti. Naşterea muzicii nationale corespunde impulsului intern, alimen- 
tat de ideile epocii care înaripează tendinţele de afirmare naţională pe 
plan artistic, Tematica va fi inspirată din frămîntările epocii. din tre- 
cutul istorie si viața oamenilor simpli. Cît priveşte muzica, aceaşi 
orientare unifică toate şcolile nationale : valorificarea folclorului, a calui 
de circulaţie în mediul urban, repertoriul vehiculat de SE popu- 
jari profesioniști. Genurile nu sint abordate in totalitatea lor de către 
promotorii muzicilor nationale, mai ales cind acesta este unul singur. 
in muzica românească, prin contribuţia unei adevărate pleiade, se aco- 
peră toate genurile consacrate pe plan european. Prioritatea se acordă 
operei si creației simfonice, fără de care nu se poate vorbi despre o 
şcoală. În operă, lucrările fundamentale au de regulă, atit in alte ţări, 
cit si la noi, subiect istoric, iar muzica se eșafodează pe filonul popu- 
lar. Toate operele trădează dualitatea stilistică : pagini de influență eu- 
ropeană (italiană sau germană) si pagini cu evidente inflexiuni folclorice. 
În domeniul simfonic se remarcă modalitatea rapsodică, fantezia 
variațiile, decurgind din utilizarea citatelor. Simfonia apare tardiv. peste 
tot se arată incompatibilitatea principiului simfonic cu structura înche- 
gatà a melodiei populare, contrastul aparent neconciliabil dintre carac- 
terul deschis al simfonismului si cel închis al citatului. Tot in :nuzica 
simfonică se manifestă puternice idei programatice, avind subiectele in 
poetica naturii, istorică şi literară, a respectivei naţiuni. Constatăm în 
toate ţările o vie activitate de publicare a melodiilor populare, colecţii 
mai mult sau mai puţin riguros întocmite. Mai estompat se manifestă 
interesul pentru muzica țărănească, zonă ce va fi descoperită ca si ! 


onià- 


la aoi 
in ultima parte a secolului. explorată in creație mai tîrziu, în secolul 
al XX-lea de cátre generatiile descendente. 

Analogiile evidente, consemnate lapidar aici, dar demonstrate ul- 
terior în analize, între muzica românească si şcolile nationale din cen- 
trul Europei pledează pentru aceleaşi principii conducătoare, pentru 
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aceeaşi direcţie artistică. Din aceste considerente, şcoala românească se 
integrează organic în această mişcare. Într-o cercetare cronologică, se 
vede că școlile nationale se înregistrează începînd cu deceniul al pa- 
trulea al veacului trecut. cînd Glinka se lansează cu Ivan Susanin 
(Viaţa pentru tar) (1836) si Kamarinskaia (1848). Scoala poloneză din 
deceniul al cincilea, prin Moniuszko, cu Halka (1847), cea maghiará, iu 
deceniul al saptelea, prin Erkel, cu Bank Ban (1861), cehá, tot in de- 

ceniul al şaptelea, prin Smetana, cu Mireasa vindutà (1866), Dalibor 
(1867) Si ciclul Patria mea (1874—1879). Scoala muzicalá norvegiană, 
prin Grieg, in deceniul al optulea, scoala muzicală românească, dece- 
niul al optulea si al nouălea —- Stephănescu cu Uvertura națională 
(1876), Caudella — Petru Rareș (1889); şcoala spaniolă în ultimul de- 
ceniu. prin Albeniz. cu opera Pepita Jimenez (1895), si asa mai de- 
parte. Nu am foriat lucrurile pentru a plasa scoala románeascá mai de- 
vreme, desi s-ar găsi elemente justificative. Astfel, încă in 1847, deci 
la un an înainte de Kamarinskaia, Flechtenmacher compune Uvertura 
najionclá „Moldova“, iar Stephánescu isi scrie Uvertura naţională con- 
comitent cu ciclul lui Smetana Patria mea. Cele 19 rapsodii maghiare 
ale lui Liszt sînt scrise între anii 1847—1885. Asadar cronologia noastră 
are o doză de relativitate, fiind convenţională şi neriguroasă. În fond, 
un deceniu mai devreme sau mai tirziu într-o evoluţie istorică nu atîrnă 
prea mult în balanţă. Ceea ce este însă important de reţinut este cà 
şcoala muzicală românească se naşte in etapa de afirmare a acestei 
direcţii, generată de curentul romantic, și nu mai tirziu. 

De altfel, întreaga creaţie românească din a doua parte a seco- 
lului trecut se dezvoltă sub auspiciile esteticii si tehnicii muzicale ro- 
mantice. Lucrările răzlețe, tributare clasicismului, sint scrise în timpul 
studiilor, ca lucrări de şcoală și nu pot figura în rîndul celor repre- 
zentative. Muzicienii nostri au căutat să cunoască inovațiile efectuate 
în compartimentul mijloacelor de expresie, fiind receptivi la stiluri va- 
riate, de la Weber la Wagner, de là Schumann la Rimski-Korsakov. 
Chiar dacă pe alocuri se poate discerne o relativă întirziere stilistică. 
sonoritáli ce fuseseră în vogă cu cîțiva ani mai înainte, totuși compo- 
zitorii nu manifestă flagrante discordante stilistice faţă de epocă. Sub 
acest aspect. sint produsul și rezultatul romantismului pe care l-au asi- 
milat si adaptat condiţiilor muzicale și estetice specifice culturii româ- 

nesti. Adevărat, muzicienii nostri precursori nu s-au manifestat ca ino- 
vatori cu EE general valabile. Au fost prea intens preocupati 
de plămădirea muzicii nationale, czea ce echivala cu inovaţii extrem 
de importante pentru muzica noastrá. Provine de aici o anumità limi- 
tare a artei lor, putind fi asemuitá cu oarecari rezerve, cu literatura 
remână care, prin limbajul ei, a avut si are o rază de acțiune si răs- 
pindire limitată spatial. Dar pentru muzica românească. precursorii au 
deschis orizonturi noi, au creat un început, în ultima instanță o școală, 
acest merit compensînd multe din cele ce li s-ar putea reproşa. Privite 
prin prisma istoriei, imputările oricît de fundamentate ar apărea. oricit 
de temeinice ar fi, ele sînt diminuate si estompate de meritele care, 
în orice condiții, se plasează mai presus : întemeierea muzicii românești. 


1. MUZICA VOCALA 


Deosebim trei ramificatii in cadrul creatiei vocale: corul, cinte- 
cul (liedul) si muzica vocal-simfonicá. Ca o trásáturá general valabilà 
consemnám dezvoltarea amplă a genurilor enumerate, reliefindu-se în- 
irucitva creaţia corală a cărei arie de răspîndire nu va fi egalată. Inte- 
resul pentru muzica vocală are cauze ancestrale, ce dețin de natura 
psihică a poporului român, de apropierea pe care o facilitează de filo- 
nul folcloric, oferind si apropierea de producţiile literare atit de prove- 
nienţă folclorică, cît si cultă, ceea ce se concretizează în investirea poe- 
ziilor contemporane cu atributele muzicii. Sub acest aspect este de-a 
dreptul surprinzător să constatăm existența unei strînse legături între 
poezie si muzică, între scriitori si compozitori, ceea ce va face ca ori- 
zontul tematic să aibă o direcţie romantic-nationalá, contribuind la ci- 
mentarea culturii românești. Prin intermediul muzicii vocale se exprimă 
cele mai ardente aspirații, dindu-se glas idealurilor de libertate socială 
si naţională. În creaţia vocală s-au identificat imboldurile nationale ale 
taturor românilor, indiferent de stăpînirea ce administra teritoriile pa- 
iriei noastre. Pretutindeni, aceleaşi probleme de creaţie, aceleaşi trásá- 
turi artistice în lucrări vocale emanate din laboratorul intim de creaţie 
al compozitorilor munteni, transilvăneni, bucovineni, moldoveni şi bă- 
náteni. Identitatea telurilor patriotice si artistice, alimentate de impor- 
tantele evenimente istorice, s-au manifestat cu maximă eficiență prin 
c-eația muzicală, prin cîntece si coruri, ducînd la sudarea názuintelor, 
la făurirea climatului spiritual al luptei, al descátusárii energiilor ro- 
mánesti. 


320 O. L. Cina 


CREATIA CORALĂ 


Cel mai substantial compartiment al muzicii vocale româneşti din 
a doua parte a veacului trecut o reprezintă creaţia corală ; ea n-a apă- 
rut uniform, ci extrem de variat, atît în privinţa stilurilor care o per- 
sonifică, cit si în privința subgenurilor, a formaţiei căreia ii este desti- 
nată, a modalităţii de realizare în raport cu folclorul sau cu muzica 
universală. 

Tematica creaţiei corale apare strins legată de viaţă, reflectă aspi- 
rațiile de libertate socială si naţională ale poporului nostru. De aici re- 
miltă ponderea însemnată a ideilor patriotice, de luptă. În creaţia co- 
rală s-au oglindit evenimentele istorice cruciale : Unirea, Independenta, 
acţiunile maselor populare pentru obţinerea drepturilor cetățenești, de- 
mocratice. Diapazonul tematic al corurilor este variat, cuprinzind aspecte 
diferite din viaţă. Dragostea pentru omul din popor, cintatà în ru- 
meroase partituri, este însoţită de sentimentul admiraţiei si atașamen- 
tului faţă de frumuseţile peisajului românesc, de natura patriei care 
a inspirat în repetate rînduri pe creatori. 

Ca o trăsătură dominantă a conţinutului creaţiei corale a compo- 
zitorilor precursori trebuie reliefată tendinţa redării psihologiei omului 
din popor, veselia, optimismul și umorul sănătos care capătă adeseori 
forţă satirică. Aceste caracteristici vor fi continuate si ridicate pe o 
treaptă superioară de către generaţia următoare, reprezentată prin Ki- 
riac, Vidu şi Cucu. Genul coral se remarcă prin multitudinea variante- 
lor constitutive, rod al fenomenului unic, deoarece în domeniul său se 
manifestă totalitatea creatorilor. Am putea spune. fără să gresim, că 
nu se poate pronunța numele unui compozitor important care să nu-l 
D abordat. Alături de precursori se întîlnesc cîteva nume din generaţia 
anterioară sau posterioară momentului genezii muzicii nationale. Astfel, 
continuă să scrie cîntece A. Flechtenmacher iar în ultimii cincisprezece 
ani ai secolului trecut se afirmă I. Vidu, care aparţine generaţiei ur- 
mătoare ; înainte de 1900 compune unele din capodoperele sale, ca Anu 
Lugojana. 

Tentativa cuprinderii creatiei corale nu este deloc usoará, deoa- 
rece nu se poate aplica un criteriu absolut, S-ar putea recurge la siste- 
matizarea sa în funcţie de conţinut, sfera ideilor, subgenuri, formi, 
aspectul laic sau religios, scriitura homofoná sau contrapuncticá, sau, in 
sfîrşit, după considerente deduse din gradul de integrare a folclorului. 
Cel mai uşor principiu de compartajare ar fi însă acela al înșirării 
creaţiei corale a fiecărui compozitor în parte. Din noianul acestor po- 
sibilitáti, neepuizate in înșirarea noastră, vom alege o structurare cc 
va căuta să concilieze naturile diverse: miniatura corală, madrigalul, 
poemul coral, creaţia corală bisericească si concertul coral 1. Lipsa uni- 


i Doru Popovici si Costin Miereanu în lucrarea Începuturile muzicii culte 
românești (București, Editura Tineretului, 1968) ordonează materialul descris 
astfel: cîntecul de mase, miniatura corală, poemul coral, madrigalul românesc, 
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tátii acestor categorii descrise se justifică prin structura determinantă 
a creaţiei și finalitatea ei. Principalul avantaj al acestei sistematizări 
este că diferenţiază creaţia laică si religioasă, oferind o gradatie a com- 
plexitátii scriiturii si a formelor, ceea ce este foarte important. Fără 
să intrăm în detaliile factorilor care, în acest moment, pledează pentru 
această soluţie şi mai ales ai celor care ne-au întărit convingerea că alte 
categorisiri prilejuiesc mai multe dezavantaje şi incertitudini de ordin 
ştiinţific, vom intra în fondul problemei. 


MINIATURA CORALĂ 


Intelegem prin miniatură corală piesa care are o structură de pro- 
porţii reduse, de cele mai multe ori cuprinsă in forma cuplet-refren. 
Se întilnesc însă si alte forme ca bi si tripartită simplă. Din punct de 
vedere al conţinutului putem distinge cel puţin trei mari categorii: 
corul patriotic (eroic), corul miniatural propriu-zis cu un conţinut va- 
riat (liric, epic) si prelucrarea de folclor (liric, satiric). 


- Cintecul patriotic. Premisele acestui gen de mare accesibilitate se 
identifică încă în cîntecul haiducesc, îmbogăţit cu noi elemente carac- 
leristice melodiilor mobilizatoare de provenienţă structurală europeană, 
cum ar fi cîntecele marii revoluţii franceze. Factorul inedit ce conlu- 
crează la cristalizarea cîntecului românesc este coloritul naţional în am- 
bianta emotivă, temperamentală, tradiția materializată în cîntece ca 
Deşteaptă-te române si Hora Unirii. Coloritul respectiv provine fie din 
prelucrarea creatoare a unor particularităţi stilistice, cum ar fi: tur- 
nuri melodice, ritmul de horă, fie particularităţi muzicale generalizate 
cu rezonanţe în cîntecele de popularitate în societatea românească a 
epocii. În acest fel se pot discerne ecourile cîntărilor bisericeşti, ale 
romantelor. ale cîntecelor teatrale. Indiferent de ramificatille pe care 
le au, peste care se suprapune autoritará personalitatea creatorului, spi- 
ritul sáu, cîntecele patriotice au o particularitate românească specifică, 
cu atit mai mult cu cît inflexiunile intonationale le indreptátesc, ca în 
Hora muncitorilor de A. Flechtenmacher, Cîntec de primăvară de C. Po- 
rumbescu. 

Prin ideile promovate, cintecul patriotic este angajat in glorifi- 
carea evenimentelor istorice, in cîntarea celor mai nobile idealuri na- 
tionale. Libertatea va fi cîntată in Sfîntă zi de libertate de A. Flech- 
tenmacher. Unirea va fi glorificatá in Pe-al nostru steag de C. Porum- 
bescu. Aceluiasi compozitor îi datorăm Cîntecul tricolorului, o fierbinte 
etalare a dragostei pentru patrie. Ed. Caudella transpune în muzică poe- 


cântarea corală bisericească, mari formaţii corale din trecut. Doru Popovici în 
ampla lucrare Muzica corală românească (București, Editura muzicală, 1966), re- 
curge la principiul monografic. 
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zia lui V. Alecsand:i, Cîntecul gintei latine, pledoarie pentru ideea la- 
tnitütii noastre. Evenimente istorice, cu scopul actualizării unor idei 
patriotice, sînt pivotul corurilor Pe o stîncă neagră de A. Flechtenma- 
cher, Cîntecul lui Ștefan-Vodă de C. Porumbescu, Stejarul şi cornul, 
Ca un glob de aur, Trompetele răsună de G. Musicescu. Aceluiasi gen 
îi aparțin Imnul studențesc, Imnul vinătorilor de Ed. Wachmann. 

Ín oricare compartiment al creației se remarcă unul sau mai mulți 
compozitori în mod special. În cîntecul patriotic excelează A. Flechten- 
macher, C. Porumbescu si G. Musicescu. Beneficiind de o remarcabilă 
tehnică vodevilistică, A. Flechtenmacher o aplică la creația sa corală, 
in favoarea claritátii si simplitátii liniei melodice. Piesele sale au o 
fizionomie bine individualizată, expresia muzicală se conjugă ideal cu 
imaginea poetică. De fapt, după 1860 cele mai valoroase lucrări ale au- 
torului Babei Hîrca vor fi în genul cîntecului coral. Am folosit maï 
sus cuvîntul ,cintecul coral“ într-un sens special, avînd in vedere nu 
caracterul omofon, ci acela de cîntec, de melodie corală la unison, pen- 
tru a fi mai uşor receptionatá. Aceleaşi trăsături se constată si la 
C. Porumbescu, cu deosebirea că piesele sale patriotice sînt coruri in 
sensul real al cuvîntului, cu o structură armonică, pe două sau patru 
voci. Abordarea de către Porumbescu a corului patriotic se explică prin 
mediul în care a trăit, acela de veşnică agitație tinerească, de luptă 
pentru libertate. Elocvente sint Patria română, Hai, române, Cit îi iara 
românească. Corul studentimii române de la Viena si al Reuniunii de 
cîntece din Brașov au cerut în permanenţă cîntece mobilizatoare, înari- 
pate. Inflexiunile cîntecului patriotic răzbat și în corurile cu ritm de 
marş din opereta Crai nou, ca Pe plaiuri de munte sau Haideţi, haideţi. 
Si aici ca si in Pástorii si primăvara, cunoscut sub titlul Mars de 1 Mai, 
dragostea pentru naturá se leagà cu ideea libertátii. 

Creaţia corală patriotică a lui G. Musicescu îmbracă forme va- 
riate, de la mars la cîntec de alurá populară. Dintre piesele mai cu- 
noscute reținem, in afara celor menţionate, Oșteanul român, Hora de 
la Plevna, Hora de la Griviţa, Acum ora sună, Cea din urmă noapte a 
lui Mihai Viteazul. De remarcat că asemenea coruri au o diversitate de 
expresie și mișcare, de atmosferă, nerezumîndu-se la caracteristicile 


marșului. 

Independenţa, eroismul armatei române au avut un puternic ecou 
în creaţia compozitorilor: G. Stephănescu — Fraţi români (Versuri de 
Flena Hebrat) ; C. Porumbescu — Sergentul (versuri de V. Alecsandri) ; 
C. Dimitrescu — Marșul 1877 (versuri de G. Bengescu); Odă ostasuiui 
român (versuri de V. Alecsandri); G. Musicescu — Arme, arme, arme ; 
I. Muresianu — Penes Curcanul; O! Românie (versuri de D. Voicu- 
lescu); T. Georgescu — Calcă Române plin de mîndrie (versuri de 
G. Bengescu); Hora ostașilor, Fiii României; lon Costescu — Trecerea 
Dunării ; Adio Patriei (versurri de V. Alecsandri) ; G. Brătianu — Mar- 
sul independenței (versuri de N. T. Oráseanu); Aleargă, Române (ver- 
suri de A]. Sihleanu); E. Bianchi — Reîntoarcere victorioasă; H Gei- 
frig — Hora Dorobantilor de la Grivita; N. Popovici — Osteanul Ro- 
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mân: Neudorfler — Marșul independentei; Chiril Rosescu — Marșul 
wiumfului; Jalovitski — Luarea Plevnei; I. R. Simionescu — Sună 


buciumul de-alarmă ! 

Cintece patriotice evocind Independenţa se întîlnesc si in lucrări 
lirico-teatrale. Astfel, in opera Olteanca de Ed. Caudella este Mar- 
sul 1877 ; iar in opereta Sergentul Cartus de C. Dimitrescu — Cîntecul 
soldatului român ?. 

În asemenea coruri nu trebuie să căutăm procedee stilistice reve- 
lutoare pentru o anumită asertiune teoretică sau istorică, deoarece dacă 
pe ghidează asemenea considerente în aprecierea lor valorică, vom avea 
de: măgiri, Corurile patriotice sint mai curînd melodii cintate în grup 
lu unison sau pe voci armonice, care aveau drept ţel cálirea în luptă, 

ithenarea emotivá în infrátirea spiritelor, ráspunzind de minune ne- 
cesitátilor mobilizatoare colective, avînd si astăzi valoarea lor artistică 
si istorică. 

Totuşi anumite procedee pot fi relevate ` pregnanţă melodică, can- 
iubilitatea refrenului, scurte fraze simetrice, dinamicitatea ritmică (ritm 
punctat), fie cá e vorba de metri cvadrati, fie că e vorba de metri ter- 
nari, respectiv de horă. Frecvent se apelează la contrastul tonal: cu- 
pletul în major, refrenul în minor, modulatii la dominantă. Arhitecto- 
nica este simplă, ceea ce nu înseamnă întotdeauna cuplet-refren. Se 
intilnesc si forme monopartite : Trei culori. sau forme tripartite ` Cîn- 
iecul de primăvară. 

O problemă care i-a frămîntai pe multi a fost compunerea și adap- 
tarea imnului naţional 3, Formarea statului român impunea găsirea unui 
imn solemn, reprezentativ. Prin 1848 Imnul Valahiei era o melodie a 
iui Nicolae Filipescu. De prin 1859 apar mai multe imnuri, ceea ce 
demonstrează acuitatea sa: Imn român de Francisc Caudella, Himn na- 
(ional moldovenesc de Gh. Burada, Imn de M. Millo, Imn Român de 
nitru G. Florescu (manuscris), Hymnul naţional de F. Gackstáter si 


Durna 
uiteie. 

În 1860 s-a instituit un concurs pentru imn, care nu a selectat 
imnul national, dar a oficializat trei piese prin ordinul de zi al Ministe- 
vului de Război (nr. 20 din 22 iunie 1862) : Mars triumfal de Ed. Hübsch, 
inionat la prezentarea steagului si primirea domnitorului; Zorile cu 
rugăciunea de I. Ialovitki și Mars de Pascu Purcárea. 

La serbárile Independentei, neexistind un Imn, s-a apelat la Gott 
erhoite de Joseph Haydn. În cele din urmă s-a adoptat marșul triumfal 
op. 68 de Ed. Hübsch, cunoscut și sub numele Cîntecul steagului. 


2 Cosma, Viorel. Independența de stat (1877) reflectată în muzica insiru- 
"entald si Bibliografia lucrărilor muzicale privind refleciarea războiului pentru 
Cobîndirea independenței de stat. Si Ștefănescu, Mircea M. Cîntecul revolufio- 
nar si patriotic românesc. București, Editura muzicală, 1974, p. 129—227. 

3 Cosma, Viorel. Independența de stat (1877) reflectată în muzica instru- 
"nentalá, op. cit. p. 9—10, unde se relatează pe larg istcricul Imnului. 
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Cîntecul miniatural propriu-zis. Ne apare foarte variat, atit prin 
sfera dominantă expresivă, cit si prin modalităţile stilistice. Íntelegem 
prin cîntec miniatural acea piesă a cappella ce se remarcă prin pro- 
porții restrinse, ce vehiculează o singură idee poetică, mai bine-zis un 
aspect esențial al acesteia. Deoarece separám miniatura corală de pre- 
lucrarea folclorică, înseamnă că majoritatea pieselor vor avea influenţe 
clasice, purtind amprenta individuală a compozitorului. Dar nu exclu- 
dem nici piesele in care compozitorii creează in stil folcloric, recurgind 
la o inspiraţie folclorică imaginară, sau apelează la unele formule mu- 
zicale de provenienţă populară, mai ales de romantà. 

Compozitorii corali au scris miniaturi corale într-o sferă tematică 
de-a dreptul debordantă pentru o încercare de sistematizare. Cuprind 
aspecte de viaţă, imagini din natură, evocări istorice. De multe ori tex- 
tele sint folclorice, trecute prin pana unor rapsozi de tipul lui A. Pann. 
G. Ucenescu, iar melodica poartă inflexiunile romanţei. prezente în 
Pasărea din cuib de G. Stephănescu, Somnoroase păsărele de T. Flon- 
dor, Jelui-m-aș si n-am cui de I. Mureșianu. Cîntec de lume de I. Vovob- 
chievici, Serenada pentru cor mixt și solo de sopran de C. Porumbescu, 
Scumpă, dragă copilitá de G. Dima, La revedere de I. Vidu. 

Asemenea coruri impresionează prin spontaneitatea expresiei, na- 
turaletea discursului, plasticitatea imaginii, calități ce fac din numeroase 
miniaturi adevărate perle ale muzicii corale, prezente şi astăzi în reper- 
toriul formațiilor. Tehnica vocal-corală este stápinitá cu siguranță de 
către toti compozitorii, fără excepţie. Conducerea vocilor va fi agilă si 
suplă, linia melodică va fi condusă de așa manieră, încît să se încadreze 
în registrul vocal mediu, evitindu-se salturile brusce, țesătura incomodă. 
Adeseori se recurge la voci soliste, la susținerea armonică (inclusiv la 
corul mut), la dialoguri între grupuri vocale. Deşi nu lipseşte, scriitura 
contrapunctică va fi încă timidă în miniatura corală, ca în Cucușor de 
I Muresianu. În Cum n-ar fi fost de acelaşi compozitor, lucrare dis- 
tinsă la Leipzig cu premiul „Mendelssohn-Bartholdy“. se foloseşte ca- 
nonul pe două voci. Elementele de gen vor fi frecvent utilizate. Deose- 
bit de sugestivă apare mișcare vocilor în Serenada lui C. Porumbescu. 
avînd rostul creării unei ambiante acompaniatoare armonice (cu pedală), 
amintind genul barcarolei, expresia aducind o atmosferă de reverie 
nostalgică. Deşi factura armonică este prezentă aici în mod indiscuta- 
bil, se conturează totuși tendinţa individualizării polifonice a vocilor, 
efectul creșterii dinamice. Lui Stephănescu îi aparţin miniaturi corale 
de un autentic farmec poetic ca: Primăvara, Cîntul locului natal. În 
primul cor subliniem efectul obţinut în final prin varierea și augmen- 
tarea temei. în scopul sublinierii caracterului liric, stenic al expresiei. 

În miniatura corală, forma este admirabil stápinitá. Serenada la 
care ne-am referit are o formă clasică de lied. Frecvent se vehiculează 
alternanța cuplet-refren. În unele coruri bipartite, ca în Mi-e dor de 
satul meu de I. Mureşianu, se determină secţiunile prin mişcarea con- 
trastantă, ceea ce mai tirziu va fi realizat de I. Vidu, în special prin 
opunerea stilului parlando si giusto. Astfel, în corul amintit de I. Mu- 
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resianu, partea de solo de bas, desfăşurată pe fundalul depănător al 
corului, are un caracter lent, recitativic, pe cînd a doua secţiune are 
un pronunțat caracter de joc popular. 


Preiucrările de folclor. Sint de fapt tot miniaturi corale, dat fiind 
proporţiile lor reduse, avind dimensiunile cîntecului sau jocului popu- 
lar care se află la origine. Atitudinea compozitorilor în aceste lucrări 
este aceea de slefuitor, aranjator, revenindu-le rolul transcrierii si armo- 
nizării melodiei populare, în sensul obţinerii unor efecte artistice, va- 
lorificind țesătura corală si efecte coloristice. 


G. MUSICESCU — CREATORUL GENULUI 
PRELUCRĂRII CORALE 


Reprezentantul strălucit al acestei forme corale care inaugurează 
o adevărată direcţie în muzica românească, prelucrarea muzicii popu- 
lare, recurgind la melodii sătești, este G. Musicescu. Nu este lipsită de 
temei analogia Musicescu-Creangă, deoarece la fel ca şi povestitorul 
de la Humulești, care în literatură introduce limba mediului rural, asa 
sj Musicescu sesizează cintarea ţărănească si o ridică în sferele înalte 
le muzicii profesioniste. Exemplul sáu va fi continuat de numerosi 
-ompozitori. 

Dar cine a fost Gavriil Musicescu ? Născut la Ismail in 20 martie 
1847, Musicescu şi-a făcut instructia şcolară la Seminarul din Huşi cu 
Melchisedec Ștefănescu, iar apoi la Conservatorul din Iași. avindu-i 
printre profesori de P. Mezzetti si Gheorghe Burada. Văzind in el un 
nuzician de perspectivă. cercurile bisericesti îi acordă o bursă de studii 
la Capella Imperială din Petersburg, unde timp de trei ani studiază 
tehnica muzicii corale cu Iosif K. Hunke. A fost corist, inclusiv la Tea- 
trul National din lași, protesor la Ismail şi la Conservatorul din Iaşi 
(1872—1903). Din 1901 pînă la 8 decembrie 1893 (data morţii sale), a de- 
(inut si postul de director al Conservatorului din capitala Moldovei. 
După cum s-a văzut, Musicescu a fost dirijorul coralei Mitropoliei din 
iasi, intretinind o vie activitate concertistică în țară si străinătate, arta 
sa fiind unanim apreciată. De asemenea, a fost activ pe frontul criticii 
și muzicologiei. Totuși, meritele sale cele mai importante rămîn în do- 
meniul compoziției, aducind un aport substantial, foarte personal, în- 
nojtor, progresului scolii componistice nationale. Energic si neinduple- 
t. Musicescu s-a remarcat printr-o cultură aleasă. probitate artistică 
si perseverenţă în ridicarea gustului muzical al publicului. 

Capodopera creaţiei lui Musicescu este ciclul 12 melodii naţionale, 
editat în 1889, urmînd si partial. reluînd experienţa din colecția de Me- 
lodii nationale (1885), unde transcrisese pentru pian trei melodii: Vă- 
leanca, Vine știuca de la baltă si Mosulicá, Prelucrările pentru cor sint 
insă mai importante, deoarece reprezintă chintesenta crezului lui Musi- 
cescu în cintecul popular, în forţa sa de inriurire asupra creaţiei culte. 
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Elocvente pentru susţinerea concepţiei sint cuvintele cu care debutează 
prefata la 12 melodii nationale. „De frumusețea, bogăţia şi puterea ma- 
gică ce exercită cîntecele poporului nu m-am îndoit niciodată...“ Pe bună 
dreptate remarca George Breazul că în aceste înflăcărate cuvinie, de 
fapt programul sáu artistic, rázbat ecourile indemnului lansat cu decenii 
în urmă de A. Pann: ,Cintá măi frate române, pe graiul si limba ta...“ 
Demonstrația acestor aspirații o fac cele 12 melodii populare: făsai 
lună, Stejarul, Nevasta care iubește, Dor, dorule, Stáncuta, Mos bătrîn, 
Conzagu, Baba si mosneagul, Zis-a badea, Ileana, Haiducul si Numai popă 
să tot fii... 

Musicescu idealizează citatul folcloric. care în prelucrare domină 
autoritar si chiar determină natura celorlalte componente, dindu-se o re- 
plică convingătoare adepților armonizării cintecului popular după siste- 
mul major-minor si afirmind ideea nouă a armonizării modale. 

În Studiu asupra corurilor bisericeşti, Musicescu se referă la pro- 
blema armonizării melodiilor scriind ` „Cu armonizarea cîntărilor no: 
melodice nu s-a ocupat încă nimenea cu seriozitate, conform tonaliti 
în care sunt scrise. Încercările ce s-au făcut de unii, de a subjuga 
lodiile modernuiui major sau minor, nu prezintă nici un interes 
dintr-un asemenea întreg armonic. nu obţinem altă impresiune 
aceea a majorului sau a minorului, în care notele melodiei noastre : 
numai ca note reale sau străine constituirii acordurilor, completind ar- 
monia, iar impresiunea tonalitátii dorice, lidice, eolice etc., ce produce 
melodia singură, se pierde cu totul“ 4. 

Musicescu intuieste caracterul melodiei populare, dindu-i pentru 
întiia oară o conformă interpretare armonică, într-o perioadă cind orice 
abatere de la regulile clasice era echivalentă cu ignoranţa. Consideră 
caracterul modal al cîntecului popular ca parte constitutivă a structurii 
sale; Musicescu evidențiază particularităţile structurale aie cintecului 
popular, avînd o deosebită mobilitate, unul și același cîntec nu se înca- 
drează de la început pînă la sfîrşit în cadrele aceluiaşi mod. Astfel, Răsai 
lună începe în re eolic, iar în formula cadentialá trece în do ionic. 


RĂSAI LUNA 
Andante GAVRIL MUȘICES- J 
DEE pp ep e PIPI PRI 
Zoe -ie ver-de fir de naibb, fos-ie ver - ge fir de nal -bë 
= 
a ZE E ferit cs: ix 
DA sei Ju e Măi de gra- bg,  Ră-sa ly nd mai — ea - bă. 


lonicul se menţine in fraza următoare pînă in ultimele măsuri, 
după care modulează în la frigic. Modul frigic, cu alterarea superioară 
a treptei III, este caracteristica melodiei Dor, dorule. Stüncuta este de 


4 Musicescu, G. În: „Arta“, Iaşi, An II, 1885, nr. 7, 1 ianuarie, pag. 34 
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asemenea în modul frigic. Schema modală a corului Mos bătrîn apare 
mai complexă : re doric — do ionic — la frigic — do minor armonic —- 
la frigic5. În Congazu se intilneste aceeași bogată paletă, cu efecte poli- 
crome, datorată labilitátii modale: mi frigic (cu treapta IV ridicată — 
iidică), cu modulație spre la — fa diez — mi, fa diez. Modul lidic apare 
in toată splendoarea în Baba si mogneagul. Un mod popular de mi, cu 
ireptele II, IV şi VII urcate, oferă corul Haiducul, in solo-ul de bas. 


GA4VRIL MUSICESCU 


HAIDUCUL 


Trage £2- Cul, Mal, A0 Qr. MET la f 

Partida corală propriu-zisă nu relevă o asemenea indráznealá 
modală. 

Din aceste exemple se poate spune că Musicescu recurge la struc- 
turi modale complexe, care nu se reduc la modurile consacrate, ionicul 
și eolicul. Pentru acest motiv Musicescu şi-a asumat riscurile unui pio- 
nier în muzica românească, descátusind melodia populară de veșmintele 
conceptului armonie clasic. Hedindu-i spontaneitatea şi farmecul, a eli- 
berat-o din corsetul care o sugruma și-i denatura profilul, punind-o în 
adevărata sa lumină. 

Consecvent, Musicescu se desprinde de rigorile armoniei clasice, 
căutind inlántuirile proprii melodiilor modale si mai ales simplitatea 
austeră a acestora, opinind pentru inlántuiri sobre, lipsite de stridente, 
pentru o simplitate arhaică. Prin conjugarea spiritului melodic cu cel 
armonic el obține transplantarea conţinutului imaginii cintecului popular 
în prelucrarea corală. Exemplificăm acestea apelind la cîteva măsuri din 
Mos bătrîn, unde nimic nu epatează, deoarece nu se îndepărtează de ia 
regulile clasice, dar nici nu le respectă ad litteram, mulindu-le in func- 
ție de mersul melodic. În armonizárile sale se observă un fenomen para- 
doxal. Totul e conform regulilor si totusi sonoritátile obtinute sint neo- 
bisnuite. Simplitatea — iatá secretul acestor armonizári, in care se valo- 
rificá treptele principale. 


MOS BATRÍN 


Allegro scherzando GAVRIL MUSICESCU 


5 Popovici, Doru. Muzica corală românească. Bucureşti, Editura muzicală.. 
1966, pag. 35. 
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Valoarea expresivá finalá a compozitiilor sale rezidá in farmecul 
bucolic, lirismul nostalgic, verva sugubeatá, risul juvenil, tristețea linis- 
titá. Musicescu stáruie asupra elementului melodic, pe care-l reliefeazá 
prin tratarea omofonă. Corurile se caracterizează printr-o ţinută neaglo- 
meratá, prin sonorități ample obţinute uneori prin diviziile vocilor băr- 
băteşti, alteori prin etecte de pedală. Primează sonoritatea ansamblului 
în dauna coloristicii. Cit priveşte scriitura contrapuncticá, aceasta 
absenteazá premeditat din prelucrări, intilnindu-se în compozitiile 
religioase ale lui Musicescu. Numai cu armonizarea modală Musi- 
cescu nu putea obţine ineditul. În afara elementului modal, se mai păs- 
trează varietatea ritmică, intercalarea sincopeior, varietatea grupărilor 
ritmice. Trebuie menţionată și alternarea metrilor, ca în Răsai lună: 
2/4 si 2/8 : Congazu : 2/4 si 3/4. Acest fenomen de asimetrie în cadrul si- 
metriei populare sesizat de Musicescu va fi amplu dezvoltat in perioa- 
dele următoare ale muzicii româneşti. 

Să nu se creadă că muzica lui Musicescu este perfectă, că măiesiria 
nu lasă nici o putinţă deschisă criticilor. În felul lor, corurile cele mai 
izbutite sint perfecte. Cu toate acestea, se poate vorbi despre simplitatea 
mijloacelor, ceea ce ar putea echivala și cu sărăcia lor. În plus, cîteva 
dintre cele douăsprezece coruri nu s-au bucurat de popularitate din 
cauze cenusiului lor, a lipsei de pregnantá. Se poate invoca si o anu- 
mită aservire a compozitorului față de citat, o anumită uniformitate in 
conducerea vocilor. 

Cit priveşte formele utilizate. acestea sînt de o simplitate predi- 
lectă, determinate de frazele melodice. Se identifică piese cu două fraze 
lotalizind opt măsuri : Nevasta care iubește. Mai dezvoltate se prezintă 
Stăncuța, Mos bătrîn. Baba si mosneagul. în care se conturează două 
secțiuni necontrastante, organice, a 8 +8 măsuri. Cea mai complexă 
formă se realizează în Zis-a badea — tripartită, cu o secţiune medie dez- 
voltătoare sub aspect tematic şi lărgită. În general, aceste piese nu aduc 
aspecte neobișnuite de construcţie. O excepţie se intilneste in Răsai lună, 
cor cu inflexiuni modale si sonorități bisericești, in care cele două fraze 
constitutive au un număr de măsuri nesimetric, în funcţie de metrul 
versului popular. Prima, 6 măsuri (4 + 2), a doua, 7 (4 + 3). De reţinut 
că Musicescu considera că melodia Răsai lună demonstrează existența 
unui fond străvechi melodic în toate părţile locuite de români. Arhi- 
lectura prelucrărilor izvorăşte din structura intimă a cintecului, ori în 
popor circulă acele melodii care se remarcă prin simpiitate. Imaginea 
iniţială laconică se va relua de multe ori pe un text nou, descriind o 
anumită acțiune, o întîmplare, un portret in dinamica sa. În acest fel, 


HRONICUL MUZICII ROMANESTI 339 


repetarea muzicalá are rostul intipáririi melodice, iar elementul nou il 
furnizeazá varietatea si dezvoltarea versului. 

Nu toate corurile lui Musicescu au aceeaşi forţă artistică. Cele mai 
izbutite ne apar: Rásai lună, Ileana, Nevasta care iubește, Moș bütrin, 
Stăncuţa, Zis-a badea, fiecare reprezentind o miniatură de o valoare ar- 
tistică deosebită, asigurindu-i compozitorului un loc de frunte in ierar- 
hia muzicienilor precursori, şi aducindu-i un succes si o popularitate cum 
nici unul din compozitorii români n-a avut-o, exceptindu-l poaie pe 
A. Flechtenmacher şi C. Porumbescu. Lucrările lui Musicescu nu au 
fost piese de muzeu sau de arhivă, ci opere de artă vie, cu o sferă largă 
de circulaţie. Aceste prelucrări i-au adus lui Musicescu mari satisfacţii 
artistice, dar şi mari probleme. Ca orice valoare impozantă, avind o pu- 
ternică forţă evocatoare, prelucrările lui Musicescu au fost primite cu 
entuziasm dar si cu consternare. Ele au determinat reprosul lui G. Dima 
cà se ocupá de cintece ,mocánesti* la care se referá Musicescu, dar care 
nu apare in cronica semnată de dirijorul Reuniunii muzicale din Sibiu, 
Dacă reprosul a fost într-adevăr, el s-a făcut în discuţia purtată după 
concertul corului mitropolitan la Sibiu. De altfel, această problemă pre- 
tnde o întreagă investigaţie 6. Astăzi ne vine greu să dăm crezare aces- 
tui repros, deoarece Dima opera cu citate populare în creația sa înainte 
de turneul lui Musicescu, cu singura deosebire cá nu sesizase încă tra- 
tarea modală. Totuși, Musicescu invocă atacul lui Dima în două rinduri. 
în 1894, în „Telegratul român“ (din 15/17 aprilie), cînd scrie: „Cinte- 
cele noastre populare au fost de toti gustate si primite cu entuziasm, 
afară poate de o atomică parte din acei ce se dăduse, din punct de ve- 
dere egoist, clasicismului si germanismului muzical si care atom, în 
ingimfarea sa, numia creatiunea poporului, cîntece mocăneşti...“ Se mai 
referă la incident si în Cântările bisericeşti si muzica poporană, în felul 
următor, invocind pregătirea turneului : „Eu ştiind cá în Austro-Ungaria 
muzica se cultivă mai mult decît la noi si tot de cea clasică, comunicam 
in scrisorile mele cá vom cinta: Palestrina, Orlando Lasso, Stradella, 
Schubert, Mendelssohn, Verdi etc., şi vreunul sau două cîntece poporane. 
Dar cînd scriam de cîntece poporane, scriam cu litere mici, ca si cum 
aș fi vrut să zic: îmi e ruşine de îndrăzneala ce am să mă produc cu 
cîntece de prin crîșme, cum le-a numit răposatul Cobilcescu, sau cu mu- 
zică mocănească, cum a numit-o D-l Gheorghe Dima...“ Reluînd ace- 
leiaşi idei după ani de zile înseamnă că Musicescu stăruie în afirmaţia 
sa pe care o va amplifica M. Gr. Poslusnicu, dindu-i o însemnătate exa- 
gerată. Admitind cá Dima ar fi folosit cuvîntul „mocănesc“, de ce nu am 
fi de acord că termenul nu are un sens pejorativ, semnificind „păsto- 
resc“, „ciobănesc“, „de la munte“. Să lăsăm însă această controversată 
chestiune şi să revenim la ideile anterioare. Prelucrările au provocat 
discuţii cu Gr. Cobilcescu, P. Mezzetti si polemica cu G. Scheletti pri- 
vitoare la armonizarea melodiilor populare, polemică ce n-a fost scutită 


6 Zamfir, Constantin. Atitudinea lui G. Dima faţă de muzica populară. lx 
„Revista de folclor“, Bucureşti, An III, 1958. nr. 1. pag. 62; Zamfir, C. George 
Dima. Bucureşti, Edit. muzicală, 1974, p. 176—181. 
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de asperitáti. Satisfactiile au fost însă enorme, deoarece polemica a fost 
ciştigată de Musicescu. Apoi succesul melodiilar, ovatiile puternice ale 
ascultătorilor, cronicile de-a dreptul entuziaste nu puteau să nu-i com- 
penseze necazurile $i să-i confirme justetea orientării. 

Colecţia 12 melodii naționale a fost distinsă cu un premiu inter- 
national, medaliată la Expoziţia universală de la Paris (1889), ceea ce 
demonstrează că muzica românească începe să se impună peste hotare, 
fiindu-i recunoscute valorile, inclusiv în articole de specialitate. Cel mai 
important este acela al lui Julien Tiersot, în „Revue des traditions po- 
pulaires* (tome V 1890), care relevă caracterul modal al cîntecelor pu- 
blicate de Musicescu şi le analizează pe larg. Pentru sublinierea succe- 
sului corurilor sale pe plan intern, apelăm la un extras din „Gazeta 
Transilvaniei“ : „Dacă fragmentele din opere au plăcut si prin curata 
nuantare ne-au uimit, apoi prin cîntecele populare, prin aceste pietre 
scumpe, corul mitropolitan ne-a fermecat entuziasmíndu-ne.. Căci, de 
netăgăduit este că tocmai în aceste cîntece populare stă meritul de că- 
petenie al d-lui Musicescu, deoarece prin culegerea și armonizarea lor 
face însemnat serviciu naţiunii noastre. Un lucru pe care multi ar trebui 
să-l imite, fiindcă în poezia populară este imensă bogăţie de frumuseţe 
și armonie, iar în cîntecele noastre, adesea într-un singur ton, este tur- 
nată o întreagă lume de sentimente... În popor este izvorul poeziei si al 
cîntării noastre, si cine vrea să producă, din popor să se adape, din 
nopor să sugă, căci numai astfel isi va agonisi putere creatoare si pu- 
tere de viață“ 7, 

Asemenea cuvinte nu sint exemple unicate ca ecou al prelucrărilor 
coraje de Musicescu. Admiraţia se transformă în cult ce trebuie urmat, 
grăitor in acest sens fiind dorinţa tinerilor muzicieni I. Vidu si T. Po- 
povici de à studia cu Musicescu, de a-i prelua secretele tehnicii compo- 
mistice. Pe linia lui Musicescu se va plasa creaţia lui D. Kiriac și 
G. Cucu. Prelucrările lui Musicescu, prin care se preconiza respectarea 
melodiei populare, păstrindu-i autenticitatea printr-o invesmintare armo- 
nică corespunzătoare, marchează o primă culminatie în evoluţia muzicii 
noastre, reprezentind sinteza căutărilor de pînă atunci pentru valorifi- 
carea folclorului, înregistrînd cotitura radicală de la care perspectiva în- 
fátiseazá domenii necunoscute. Sub raportul perfecțiunii prelucrărilor, 
al valorii şi al originalității românești, corurile lui Musicescu pot fi pe 
drept cuvint considerate clasice. Forţa lor de iradiere a fost imensă și 
ca atare locul conterit lui Musicescu în istoria muzicii românești este 
acela al unui precursor care în sectorul său, al muzicii corale, marchează 
sinteza trecutului și iluminează calea viitorului. 

G. Musicescu nu este singurul creator care abordează prelucrarea 
corală. Acest gen de muzică va fi cultivat din ce in ce mai mult, după 
1890, polarizind atenţia multor compozitori corali. Ed. Wachmann serie 
miniatura de intensă circulație Bună dimineața la Moș Ajun. În 1894 


"re Corul mitropolitan din Iaşi la Leipzig. În: „Gazeta Transilvaniei“, 
PCO, 5 august: vezi G. Breazul, C. Musicescu. Bucureşti, Editura muzicală, 1902, 
pag. 119. 
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i. Muregianu coni ipune Doiná din Bihor, care va cunoaşte o formă corală 
pentru solo tenor si patru voci bárbátesti. Scrisă într-un mod de sol 
eolic, cu modulație spre dominantă, cu treapta IV ridicată, Doina repre- 
zintă în felul sáu o realizare deosebită a lui I. Muresianu, datorită ca- 
racterului popular. Compozitorul blăjean valorifică într-o mai mare 
măsură linia melodică incredintind-o solistului, restul vocilor avînd un 
rol dinamic acompaniator. Caracterul folcloric se menţine în stilul reci- 
tatoric doinit, avînd indicatia de tempo: rubato. În acest fel, Mure- 
sianu îl completează pe Musicescu ; apelează la folclorul táránesc transil- 
vánean, introduce doina in cadrul creatiei profesioniste, valorificá mo- 
dalismul popular (lidicul) si cîntarea parlando rubato. Linia aceasta va 
îi iarăși continuată în creaţia generaţiilor care au urmat. 


DOINA DIN BIHOR: 
Rubato 


Set 


Sus îi dea-lul I3 pa-duri Sus fi dealul la pà - duri — Kel pol su -i de gin-curi ——. 


PE ta PEPE PELLE 


Nu-l pot su-i de oi, get —— M tu mín Dă Ai doi-nž f 


IACOB MURESIANU. 
m 


În mod eronat se consideră că C. Porumbescu a fost influenţat 
numai de muzica lăutărească, de romantá. Dezminte această opinie mi- 
niatura corală Frunză verde, mürgürit (1882), în care anterior lui Musi- 
cescu si Muresianu el recurge la muzica sătească, la parlando rubato, 
oferind o structură modală (mi) cu trepte mobile si variaţie ritmică, 
Din păcate această sclipire nu este continuată de către C. Porumbescu 

Tot o prelucrare folclorică, desi întrucîtva depășește cadrul strict 
el miniaturii, este si capodopera lui Ion Vidu Ana Lugojana (1891). 
Ceea ce impresioneazá in aceastá piesá, asigurindu-i o viabilitate me- 
ritatà, este caracterul popular, provenit din redarea in formule ritmice 
caracteristice iocului (in introducere si final) pentru ca apoi, intr-un 
iures debordant, sá se reliefeze tema : ,Cá n-am venit la voi la surá*. 
Simplitate, vitalitate, dinamism, umor, voie buná — acestea sint trásá- 
turile acestei prelucrări în care Ion Vidu, deşi urmează fidel modelul 
folcloric, nu se mulțumește numai cu prelucrarea sa, ci intervine creator, 
sudind mai multe teme bănăţene, introducind astfel în sfera sonoră a 
muzicii românești si folclorul bănăţean. 


MADRIGALUL 
O datà cu dezvoltarea creatiei, cu accentuarea preocupárilor indi- 


vidualizării stilistice. se diversificá si genurile corale. Alături de minia- 
turá se afirmá madrigalul, acel gen coral complex, cu un numár variabil 
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de voci, in care predominá un continut stenic, remarcindu-se prin va- 
rietate, rezultat al oglindirii unor.aspecte multiple ale vietii. Spre deo- 
sebire de prelucrarea coralá, in care travaliul nu apare caracteristic, 
imaginea muzicală avind o înfățișare constantă, statică, versurile rein- 
noindu-se, in madrigal se întîlnesc mai multe secțiuni dezvoltátoare, 
ceea ce presupune înglobarea într-un tot unitar a mai multor structuri 
componente. Exponentul acestui gen a fost George Dima; alături de 
dinsul vor compune si alţii piese corale, madrigaluri, dar lui îi revine 
paternitatea, atit prin numărul de lucrări, cît mai ales prin valoarea 
lor artistică. 


G. DIMA — CREATORUL MADRIGALULUI ROMÂNESC 


Dima realizează, în domeniul madrigalului, ceea ce Musicescu rea- 
lizează în prelucrarea corală ; el este compozitorul care stabilește di- 
mensiunile, cadrul și profilul acestui gen, impunîndu-l ca o realitate 
muzicală cu nimic mai prejos decit alte sectoare ale creației, evident, cu 
deosebirea specificului respectiv. Atasamentul faţă de creaţia corală iz- 
vorăște din pasiunea sa de dirijor, din credința în resursele corului, în 
capacitatea acestuia de a revela adînci sensuri umane. Concepţia lui 
Dima faţă de creaţia corală va fi formulată în scris, mai tîrziu, în 1913, 
dar o vom reproduce aici, devarece cuvintele nu fac altceva decit să ex- 
plice o poziție, o concretizare a lor. Putem spune fără să gresim cá Dima 
avea o atitudine limpede în privința corului, considerindu-l gen supe- 
rior, cu nimic mai prejos genurilor simfonice. „O dramă, din punct de 
vedere artistic, poate fi inferioară unei poezii lirice. Tot asa si în mu- 
zică. Un cîntec poate întrece o simfonie. Părerea mea e că trebuie cul- 
tivată deopotrivă muzica simfonică, oratoriul şi cîntecul. Toate trei ge- 
nurile sînt egal de importante. Fiecare compozitor isi va alege genul care 
se potriveşte mai bine cu firea si însuşirile sale artistice...“ 5 Atunci cînd 
Dima alătură cîntecul și simfonia are în vedere forţa artistică, și nici- 
decum alte componente, care dezavantajeazá cîntecul. Pronuntindu-se 
pentru egalitatea si importanța tuturor genurilor, care nu se rezumă 
numai la cele menţionate, dirijorul Reuniunii sibiene pledează pentru 
conjugarea înclinațiilor personale cu natura obiectivă a genurilor. Fie- 
cărui gen i se poate potrivi o individualitate creatoare si totul se cuvine 
respectat, o dată ce e produs al unei sincere dáruiri si vocatii. 

În același interviu G. Dima afirmă legătura compozitorului că nă- 
zuintele poporului, ca pînghie vitală pentru creaţie. ,... Compozitorii care 
vreau să creeze o muzică superioară românească trebuie să trăiască în 
contact cu poporul, trebuie să-l cunoască, si fiecare fibră din sufletul 
lor să fie îmbibată de spiritul genuin al poporului, căci numai așa vor 

8 Codru, T. Muzica românească — de vorbă cu G., Dima, În: „Luceafărul“. 
Sibiu, 1913, nr. 6, p. 294. 
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reuși să fie expresia artistică a neamului lor.“ 9 Aceste idealuri au cì- 
láuzit în permanenţă activitatea creatoare a lui G. Dima, neobosit mili- 
tant pentru afirmarea muzicii nationale românești în viaţa artistică a 
Transilvaniei, căutînd ralierea la spiritulitatea populară, forma cea mui 
evidentă fiind apelarea la folclor. 

Născut la Brașov la 28 septembrie 1847, Dima şi-a văzut vocaţia 
în voce, ceea ce l-a şi făcut să studeize la Baden, Viena, Graz şi Leip- 
zig. Dintre profesorii săi am remarca pe Carl Reinecke şi Salomon Ja- 
dassohn, care i-au lărgit orizontul muzical, indreptindu-l si spre com- 
poziţie. Totuși își începe cariera ca cíntáret la operele din Klagenfurt 
şi Zürich. Susţine numeroase concerte si în țară, dar treptat se consacră 
activităţii didactice si dirijorale, obţinînd succese însemnate la Reuniunea 
română de gimnastică şi cintári din Braşov si la Reuniunea română de 
cîntări din Sibiu. Remarcîndu-se prin calităţi dirijorale şi organizatorice, 
i s-a încredinţat si postul de dirijor la Hermannstădter Mănnergesang 
(1885—1888). În repetate cazuri a tradus librete, texte de oratorii, lie- 
duri. Pentru activitatea sa de militant pentru libertatea românilor a fost 
întemnițat de autorităţile austro-ungare. În ultimii ani ai vieţii a activat 
la Cluj, unde a înființat Conservatorul de muzică românesc devenind 
director (1919—1925). Dima a fost un intelectual cu un larg orizont. Fire 
comunicativă, sensibil la frumos, înzestrat cu alese însușiri umane, Dima 
a întreţinut strinse relaţii cu scriitori, artisti, oameni de ştiinţă ai vremii. 
A murit la Cluj la 4 aprilie 1925. 

În muzicologia noastră şi-au făcut loc unele păreri neconforme cu 
realitatea în legătură cu orientarea componistică a lui Dima. De la Mu- 
sicescu, prin Poslusnicu, s-a transmis si perpetuat ideea cá Dima promo- 
veazá chiar in tratarea folclorului linia ,clasicismului si germanismului*. 
Ce înseamnă aceasta? Că Dima ar fi aservit aroma folclorică princi- 
piilor şcolii germane. Nimic mai eronat decit o asemenea imputare, 
pentru cá Dima în toate creaţiile sale a căutat să releve tocmai specificu! 
naţional. În acest sens apelează la două surse ale muzicii nalionale: 
cîntecul popular de iz țărănesc, întîlnit în cercurile populației oráse- 
nesti, şi cintecul vechi românesc. Pentru prima categorie vor fi carac- 
teristice corurile, în care se valorifică particularități ale cîntecului popu- 
lar, avînd o structură stroficá si stil parlando : Spune mândro-adevărat, 
Hop, turcă, furcă, Mindrulitá din cel sat, Cucuruz cu frunza-n sus, Hai 
în horă. Pentru a doua categorie vor fi grăitoare acele melodii de circu- 
latie îndelungată, avind caracter epic, patriotic, inflexiuni de romantà : 
Scumpă, dragă copilitá, Detunata, Rămii sănătoasă, Sărmană frunză. 

Straturile folclorice spre care se îndreaptă nu sînt pure și nealte- 
rate. cu atit mai mult cu cit în condițiile unei vieţi muzicale intense, 
influența major-minorului apusean se exercită și asupra melodiilor pă- 
iurilor române de la oraşe. Pe lîngă aceasta Dima era un muzician for- 
mat în Germania în cel mai riguros spirit clasic, ceea ce se rásfringe i 
deosebi in rigoarea construcţiei, în echilibrul contrastelor, in claritatea 


9 Idem, p. 295. 
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soncritátilor, in spiritul muzicii. Aceste atribute pot fi considerate aca- 
dernice ? În acest caz „academismul“ lui Dima nu este un defect, ci o 
calitate. Pentru prima oară într-o manieră adecvată Dima ridică turnu- 
rile melodice populare şi le sincronizează cu procedeele muzicale cla- 
sice. Există încercări si încercări, si înainte le-am consemnat, dar vizau 
o treaptă de minimă rezistenţă, în vodeviluri, în piese instrumentale si 
. Dima, creator exigent, nu se mulțumește cu jumătăţi de măsură, 
cauià forme mai complexe, trepte mai înalte. Intenţia sa a fost realizarea 
sudurii organice dintre elementele populare și cuceririle superioare ale 
cii universale. În acest mod el nu se înclină pasiv în fata folclo- 
i, expresia şi structura acestuia o mulează în arhetipurile consacrate 
i maeștri. Spre deosebire de Musicescu, pentru care folclorul în- 
semna punctul determinant, pornire si destinaţie, Dima înţelege că fol- 
clorui trebuie integrat în formele cristalizate ale muzicii clasice, și astfel 
-dia populară reprezintă un component care se justifică în creația 
sionistă numai în măsura în care apare conjugată structurilor exis- 
Aici avem următoarea deosebire conceptuală a celor doi repre- 
inti ai muzicii noastre corale din epoca fondării şcolii nationale : 
cescu prelucrează folclorul în timp ce Dima îl distilează. Primul il 
toloseşte intact, fixîndu-i toate componentele — melodie, ritm, armonie, 
metru, formă ; al doilea il ia ca fundal national integrindu-l stilului ar- 
monic-polifonie, servindu-se de procedeele tehnice cele mai avansate. 
Cu totul neconformă adevărului a fost și versiunea inriuririi lui 
cescu asupra lui Dima. Adică o înriurire nu poate fi contestată, dar 
ta nu este sinonimă afirmației că Dima a început să fructifice su- 
tiile primite din folclor abia după ce l-a ascultat pe Musicescu. Acest 
üszect denaturează datele istorice. 
in Transilvania exista o puternică mişcare naţională. desfăşurată 
pe toate tărimurile. Însăși nașterea formațiilor corale de amatori, a reu- 
niunilor o demonstrează. În cadrul acestora cultivarea muzicii naţionale 
constituia o formă vitală pentru întreţinerea sentimentelor naţionale. 
Repertoriul lor înscria numeroase piese folclorice datorate compozito- 
rile» români. Contactul corului mitropolitan cu publicul ardelenesc are 
loc în primăvara anului 1891, concertele entuziasmează prin măiestria 
interpretării, dar mai ales prin farmecul prelucrărilor corale, prin ca- 
racterul national direct al miniaturilor lui Musicescu, de o imediată 
accesibilitate. Acest fapt declanșează un interes mai mare faţă de re- 
latia folelor-creatie cultă. Spunem mai mare, deoarece acelasi public 
care aclamă compoziţiile lui Musicescu aplaudase cu ani în urmă com- 
poziţiile lui Dima izvorite din folclor : Două inimi nu-mi dau pace, Hei 
leliță din cel sat şi Cucuruz cu frunza-n sus, toate cintate în 1881, Hora 
(Iată hora se-nvirteste, 1882); pînă in 1890, Dima mai compune si alte 
lucrări, între care Fîntînă cu trei izvoare, Cucule cu pană sură, Sus 
opincă. Dacă la acestea alăturăm prelucrările de cîntece populare pentru 
voce şi pian, vom avea un tablou mai complet, din care transpare ideea 
că Dima nu i! urmează in această direcție pe Musicescu ; ca si în cazul 
altor compozitori, drumurile se proiectează în paralel, punctul de pornire 
sitvindu-se în perioada de avint creator generată de revoluţia de la 1848. 
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Susținerea va cîştiga si mai mult dacă vom invoca si alte aspecte 
ale legăturii lui Dima cu cultura românească. Pentru a se înscrie şi mai 
puternic în orizontul muzicii românești, Dima împrumută melodii apar- 
tinind compozitorilor din celelalte provincii româneşti. Această moda- 
litate o depistám în primele compoziţii situate între 1872—1875. Ape- 
leazá la melodiile Hora Severinului de L. Wiest si Bălcescu murind de 
P. Mezzetti. Aceeaşi tendinţă o vom reintilni un deceniu mai tirziu, cînd 
la baza baladei vocal-simfonice Mama lui Ștefan cel Mare așează me- 
iodia lui A. Flechtenmacher, intilnitá si în colecțiile lui I. A. Wachmann, 
C. Miculi, Al. Berdescu, D. Vulpian 10. În altă ordine de idei, dar servind 
aceeași legătură trainică cu cultura românească, trebuie să ne referim 
la alegerea textelor din literatura bogată a scriitorilor români, respectiv 
literatura romantic-nationalá. Dima recurge la poezii de V. Alecsandri, 
D. Bolintineanu, Gh. Asachi, Gr. Alexandrescu, M. Zamfirescu, ale căror 
teme se vor polariza în jurul iubirii de ţară, dragostei frumuseţilor na- 
turii, evocării personalităţilor luminoase din istoria patriei, fiind culi- 
vate cu predilecție motivele poetice istorice, pastorale, idilice si legen- 
dare. O puternică influenţă recepționează din partea creaţiei poetice 
populare ; pentru Dima nu au fost caracteristice stările sufleteşti de- 
presive, tinguitoare, lamentările. Împrumută versuri tonifiante din me- 
lodii de joc (hora), cîntecul de vitejie, de dragoste si colinde. 

Corurile lui Dima au o paletă expresivă bogată, dragostea de viaţă 
si frumos, sentimentul de plenitudine în fata naturii ináltindu-se în prim 
plan. Dima caută în lucrările sale descátusarea simtirii, libera ei expri- 
mare, ceea ce va face ca trăirile, cu nuantele lor schimbătoare, rod al 
introspectiei psihice să aibă o mare pondere. Totul apare redat printr-o 
prismă națională, ceea ce presupune valorificarea unor rezonanțe oferite 
de crealia folclorică. insusindu-si estetica romanticilor, sinceritatea ex- 
presiei, melodia lui Dima va fi clară, lipsită de artificii. procedeele ar- 
monice şi polifonice fiind subordonate rigurozitátii construcţiei. Însu- 
şirea lectiei romanticilor nu înseamnă decit afirmarea propriei sale per- 
sonalitáti, Spunind aceste cuvinte afirmăm un adevăr notoriu: Dima 
posedă stil, individualitate distinctă. Si această individualitate nu o da- 
torează folclorului, deoarece folclorul este dominat, supus personalităţii 
sale. Așadar, relația aport personal si sugestie folclorică se rezolvă in 
favoarea celei dintii, ceea ce nu echivalează cu neglijarea sa; acesta se 
integrează, se modelează in funcţie de imaginea tăurită. Cultul folcio- 
rului nu-i este propriu lui Dima, dar se va folosi de formele melodice 
Si ritmice spre a sugera o anumită atmosferă ; astfel creaţia lui sinteti- 
zează, într-o manieră personală, tot ceea ce putea contribui la edificarea 
imaginii artistice, prin contopirea elementelor universale si nationale. 

C. Dima aduce nou în creaţia corală tratarea conirapuncticá, adap- 
tînd-o melosului popular. Pentru prima oară în istoria muzicii noastre, 
folclorul este invesmintat în straie polifonice, ceea ce corespunde de 


19 Cosma, O. L. Istoricul unui cîntec patriotic: „Mama lui Ștefan cel Mare“. 
Îr: Studii de muzicologie, vol. VIII. București, Edit. muzicală, 1972, p. 71—995. 
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minune structurii monodice prin definiţie a melodiilor tradiţionale. Con- 
trapunctul lui Dima nu va fi cel preconizat de Ernst Kurt, linear, ci un 
contrapunct cu puternice rădăcini armonice. Tratarea contrapunctică se 
obţine prin respectarea severă a unor reguli care, nemaiexistind pînă 
atunci în muzica noastră, au trebuit create ori adaptate specificului nou. 
Regula elementară era ca melodia, tema, acel cantus firmus să exprime 
o idee artistică. să fie pregnantă, să aibă individualitate, să ofere ga- 
ranții în privința prelucrării ulterioare. De aici decurge mișcarea per- 
manentà a vocilor, în care dialogurile compartimentelor, secvențele, imi- 
tatile, canonul sînt procedee nelipsite. G. Dima recurge, în funcţie de 
necesităţile ilustrării textului, la o armonie viu colorată, alternarea ma- 
jorului si minorului, inflexiuni modale, cromatisme, sublinierea unei idei 
noi prin utilizarea modulatiei efectuată cu subtilitate, adeseori in tona- 
li a aflată la secunda superioară. La acestea se adaugă complexitatea 
formelor. întotdeauna concisă si riguroasă, care si ea cunoaşte, la rîndul 
ci. 2 gamă largă de structuri, de la tiparele clasice severe la adevărate 
poeme corale libere de conventionalitáti. Mai rar se întîlnesc în piesele 
lui Dima reexpozitiile. De regulă, piesele sale sint concepute arhitecto- 
nic, ca o inlántuire logică de secţiuni, segmente, care au sau nu legă- 
tură tematică. De aici se creează o interesantă structură variaţională 
mozaicată, foarte caracteristică stilului madrigalelor corale ale lui 
G. Dima. Principiul variației, desprins din muzica populară, va găsi în 
madrigalele acestui compozitor o tratare personală, sintetică, premer- 
gind in multe privințe preocupările creatoare de mai tirziu. 

Pină în 1900 în creaţia lui G. Dima distingem o perioadă avînd 
două faze. Prima — 1872, an de cînd datează prima compoziţie si pînă 
în 1880, an în care obţine diploma Conservatorului din Leipzig; de no- 
tat că, anterior studiilor de perfecţionare, Dima se afirmase şi în cali- 
tate de compozitor. A doua, se situează între 1881—1900 și reprezintă 
anii petrecuţi la Sibiu în calitate de dirijor al reuniunii române. 

Corurile scrise în prima perioadă nu sînt numeroase ` Două inimi 
nu-mi dau pace, Hai în horă; prelucrările Bălcescu murind si Hora 
Severinului. Din capul locului se retine si din titlu intenţia creării unei 
muzici nationale, recurgindu-se la ritmul horei, Două inimi nu-mi dau 
pace fiind compus tot în măsura de 6/8. Madrigalele vor fi edificatoare 
în privința orientării spre ritmul românesc și a stilului coral de mai 
tîrziu. al arhitecturii. În Două inimi... se relevă mina maestrului, atit în 
echilibrul partidelor, cît si în gradatia pe care o realizează. Stilul armo- 
nico-contrapunctic este si el evident; din prima măsură se desprinde 
imitatia formulei melodice initiale de la sopran, reluată de tenor. Acest 
madrigal, deşi este oarecum mai tradiţional, invederează tendința spre 
o desfășurare pe secţiuni tripartite: ABCA, planul tonal mentinindu-se 
în criteriile consfintite de clasicism : minor (sol), major ! (sol), major (do- 
minanta re), minor (sol). 

Hai în horă, pe versurile lui V. Alecsandri, constituie un grăitor 
exemplu pentru genul madrigal, pentru stilul coral al lui Dima. Tema- 
tica sustine ideea unirii : „...uniţi ca Cinel-Cinel“, ceea ce oferea sugestii 
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actuale in condiţiile Transilvaniei, aflată încă sub dominatie habsburgică. 
Muzical, se relevă cantabilitatea melodică, pregnanta ritmului de horă, 
care are însă o mare varietate consemnată si în indicaţiile de mișcare: 
„Allegretto vivace, cu foc, calando, uşor sáltind, ceva mai rar şi legánat*. 
Deja din aceste cuvinte reiese că madrigalul are o substanţă muzicală 
plurivalentá, cu aspecte nuantate ale aceleiaşi idei. Ca formă, csle o 
compoziţie variationalá cu cinci secţiuni deosebite, precedate de o in- 
troducere armonică (Of! Of...) Planul tonal se bazează pe contrastul 
permanent al sectiunilor între major-minor, respectiv si bemol major 
— sol minor. Schema arhitectonică arată astfel : introducere ABCDEF. 
Deci segmente aparent de sine stătătoare ca individualitate melodică. 
Pentru demonstrarea lor si afirmarea varietütii melodice, oferim acest 
tablou comparativ : 


HAI: ÎN HORÀ 


Allegro vivace 


GECRCE DIMA 


diisrpede litur iex 


eb in ho - rd... de. ju - ca, că ev sw - fle - Hl fioi_ da? 


-DL- 


. edi. mr dr da. pn - vih, of, le- NH - fS, fat 


o 


—| o, EE. ct 


EE 


Je! un lrüp şun su - fle - fel 


— e-li-fo, le-ti Je 


Lucrárile din a doua fazá, dar din aceeasi perioadá, definesc deja 
stilul de maturitate. Într-o clasificare şi-ar avea rostul delimitarea în 
lucrări laice și religioase, dar acestea vor fi trecute în revistă mai tirziu. 
Laice sint: coruri ocazionale, lumești, prelucrări de melodii populare si 
de melodii vechi. Sau, dintr-un alt unghi, coruri mixte, bărbătești, de 
femei, de copii. Cuvîntul prelucrări are aici un alt sens decît prelucrá- 
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rile lui G. Musicescu. Pentru Dima prelucrările înseamnă apelarea la 
motive populare si retopirea lor in retortele personalității sale. Deci nu 
e vorba de prelucrări exacte, ci de valorificarea unor atribute stilistice. 
in afara melodiilor românesti, Dima prelucrează melodii slovace, in 
corurile Nu m-ar arde dorul, Anika de la moară, Cărăușul. Prin dimen- 
siunile lor, aceste coruri se apropie cel mai mult de prelucrările mi- 
niaturale, avind o structură stroficá. Într-un anumit fel, asemenea piese 
strofice ar justifica încadrarea lor la miniaturi. Totuși, nu am făcut-o, 
pentru că din punct de vedere creator, aportul compozitorului este sub- 
stanţial. În determinarea multor coruri pot exista suficiente date care să 
creeze o ambiguitate ce s-ar preta la interpretări variate, chiar diametrale. 

Madrigalele scrise în ultimele două decenii au o destinaţie con- 
cretá : plămădirile repertoriului reuniunii. Limbajul lui Dima se limpe- 
zeste, devine mai sobru, dar nicidecum mai simplu ; de pildă în Floarea 
în câmp apar insistent cromatismele, mcdulaţiile pasagere. Dima recurge 
ia universul bogat al poeziei eminesciene. in Ce te legeni codrule si 
La mijloc de codru des. Sporesc amploarea. plasticitatea, iar scriitura 
contrapuncticá devine mai independentă de invesmintarea armonică, dar 
si de intonatiile folclorice. Cît privește corurile in care aluziile folclo- 
rice devin mai pronunţate, Hei leliţă din cel sat si Cucuruz cu Jrunza-n 
sus, trebuie spus cá ele, comparativ cu Hai în horá, sint mai puţin dez- 
voitate, Dima opineazá pentru structura stroficá. În schimb, în aite 
ruri, ca Ce faci, Ioano, apelează la dialogul coral, la grupuri de voci 
vizate; Mîndruliţță de demult prezintă o mişcare contrară a vocilor 
extreme, într-un ton glumet, de vervă si elan; Fíntina cu trei izvoare 
aduce o dramă sufletească redată cu ajutorul variaţiei dinamice si ar- 
monice, într-o structură stroficá. Aici trebuie menţionate şi adevăratele 
capodopere ale genului coral: colindele Nunta din Cana, O ce veste 
minunată si Leagăn verde de mătasă, avind o scriitură suplă, care 
preligurează în factura corală alternări solistice, subdiviziuni, ceea ce 
denotă o stăpinire ingenioasă a ansamblului. Fiecare madrigal are în 
iratarea lui Dima o lume, o rezolvara, o individualitate proprie, o fac- 
tură ce derivă din potențialul său expresiv. Ca o trăsătură frecventă des- 
prindem sugerarea unor particularităţi modale, ca mobilitatea treptelor 
VI, VII. ridicarea treptei IV în modul do:ic. Toate acestea sint însă stră- 
fulgerări, într-un context angajat, fără echivoc pe coordonata armoniei 
funcționale. În perioada următoare Dima va înscrie noi capodopere ale 
madrigalului românesc, mergind mai decis către o tratare contra- 
punctică, fără să renunţe la specificul national. Se naște întrebarea care 
este valoarea creaţiei corale a lui Dima si de ce, acei care nu o cunosc, 
o califică „academică“ ? 

Pentru un ascultător impartial. madrigalele lui Dima apar drept 
adevărate capodopere ale genului, aducind în muzica noastră mireasma 
artei polifonice din epoca Renașterii. Expresia elevată, plasticitatea, sin- 
ceritatea, spontaneitatea reprezintă cîteva din însușirile pieselor sale. 
Dima era un muzician instruit la cea mai severă școală germană, ceea 
ce se soldează cu o rigoare a legilor muzicale în compoziţie. Paradoxal, 
cu cit un creator cunoaște mai puţin regulile, cu atit se manifestă mai 
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independent, mai liber. Există şi categoria opusă : pentru a face abstrac- 
tie de reguli un compozitor trebuie să cunoască alfabetul de la „a“ la „z“. 
Dar în ambele cazuri o individualitate proeminentă se mișcă degajat. 
Nestápinirea poate duce la descoperirea unor cimpuri nedestelenite, pe 
cînd stăpînirea oferă sinteze superioare, redimensionarea legilor consa- 
crate. Pentru a fi mai expliciţi, am recurge la numele lui Musicescu 
pentru prima categorie, deși el a cunoscut multe legi clasice, cum a 
demonstrat-o in corurile religioase ; a doua categorie va fi ilustrată de 
Enescu. Dima se plasează undeva la mijloc. Parcurge zone muzicale 
noi prin apelarea la folclor, dar le fructificá recurgind la arsenalul cla- 
sicilor, desi nu-l va prelua docil. Formele corurilor sale au prea puține 
tangente cu schemele tradiţionale, Dima fiind un inovator fără să caute 
ineditul cu orice pret. Aduce în creația românească tratarea contra- 
punctică, forma variationalá. Deşi nu e un revoluţionar prin inovațiile 
sale, nu merită a fi calificat drept „academic“, ceea ce poate însemna 
eclectic, epigon. Or, ,academismul" lui Dima ar putea fi înţeles numai 
in măsura în care folosirea armoniei funcţionale o poate presupune. 
Într-un alt sens, Dima nu a fost un academic, un creator închistat, ne- 
legat de realitate, tematica creaţiei, circulația madrigalelor sale o atestă 
din plin. Pe Dima îl despart multe trăsături de Musicescu, dar în acelaşi 
timp se află si sub imperiul unor contingente : ambii reprezintă in epoca 
genezei școlii românesti creaţia corală ; ambii scriu exclusiv pentru voce 
(a cappella si voce acompaniată) ; recurg la elemente folclorice. Dima 
şi Musicescu înscriu două direcţii în muzica corală, de la care pornesc 
destinele artei nationale, deoarece creaţia corală a inriurit considerabil 
asupra orientării tematicii si îndeosebi asupra filiatiei cu muzica populară 
a tuturor genurilor, inclusiv de cameră și simfonic. 

Madrigalul nu reprezintă apanajul lui Dima; compun madrigale 
i. Muresianu. E. Mandicevschi, I. Vidu. S-ar putea enumera si alte nume. 
Astfel, bucovineanul Nosievici compune : Sub o culme și Pe Album; 
Ed. Caudella, Hora frunzelor, Luncă, luncă, G. Stephănescu, Banu Mă- 
răcine, Tabăra română, Pasărea din cuib, În fund pe cer albastru; 
C. Porumbescu, Frunză verde foi de nalbă; C. Dimitrescu, La mijloc de 
codru des. În acest domeniu mai scriu Teodor Georgescu, Titus Cerne, 
George I. Mugur. 

În creaţia corală se conturează, alături de direcţia folclorică, si 
direcţia nefolcloricá, a cărei forţă artistică nu o egaleazá pe cea dintii. 
Sînt însă numeroase coruri scrise sub povara influențelor romantis- 
mului german, aproape fiecare compozitor a plătit un anumit tribut 
acestui filon. Puternice „legături“ cu romantismul are P. Ciuntu în 
Coruri laice, cu toate că şi la el se resimt influențele melosului popular, 
de unde putem conchide că mirajul acestuia era mai puternic decit cele 
mai atrăgătoare farmece din afară. 

În creaţia lui C. Porumbescu, alături de cîntece patriotice, studen- 
testi și prelucrări, găsim si madrigale cum ar fi: Cîntecul Margaretei 
(V. Alecsandri), o exaltată cîntare a dragostei de o formă complexă, 
într-o desfăşurare omofonă, avind cîteva momente contrapuctice. 


HRONICUL MUZICII ROMANESTI 351 


MURESIANU SI MANDICEVSCHI 


Deosebit de realizat ne apare madrigalul Doină de Iacob Mure- 
şianu, în care transpune poezia lui V. Alecsandri Doină, doină, cîntec 
dulce. Mureşianu, compozitor cu talent dramatic, este atras de acele 
poezii care-i oferă o acţiune, fie și psihică, deci posibilitatea redării unei 
imagini în mişcare. Pentru aceasta folosește dezvoltarea pe mari sec- 
țiuni, contrastind atit prin culoare tonală (minor-major), cit si tematic. 
Muresianu nu recurge la muzica populară, ci creează într-un stil româ- 
nesc, avind caracteristici modale, printr-o linie melodică descendentă, 
jeluitoare, secventionalá. Secţiunea mediană are o dezvoltare amplă, 
iar repriza apare dinamizată prin formula ritmică ostinato a bașilor. 
Adeseori I. Muresianu introduce voci soliste pentru varietatea facturii 
corale, pentru dinamizarea discursului prin intervenţiile unor simboluri, 
personificári, ca în corul Sub răchită. 

Remarcabile sint madrigalele lui Eusebie Mandicevschi care, deși 
departe de plaiurile natale, a purtat în suflet nostalgia cintecului româ- 
nese., Stilul său coral are puternice legături cu clasicismul german, cu 
stilul promovat în cercul lui Brahms, ca o continuare a muzicii lui 
Schumann şi Mendelssohn. Pentru Mandicevschi nu există muzica mo- 
dală, tentatia folclorului se racordează la principiul tonalitátii, orice in- 
cercare de slăbire a centrului sáu gravitational se consideră o profanare 
la adresu muzicii. Concepţia sa nu înseamnă si ignorarea caracterului 
popular, numai că acest caracter va fi încorporat în tiparele major-mi- 
norului in mai mare măsură decît la alti compozitori, bunăoară la Dima. 
inflexiunile modale ale acestuia nu vor fi tolerate de Mandicevschi, 
mai ales piná în anul 1900, ceea ce nu înseamnă că lucrările sale corale 
ni au farmec. Muzica românească, în însăși faza genezei, nu înseamnă 
neapărat folclor, invenţia personală neputind fi exclusă din cîmpul larg 
al căutărilor, cu condiţia ca muzica creată să dispună de resurse ori- 
ginale. Și la Mandicevschi acest aspect nici nu trebuie discutat, cu atit 
mai mult cu cît adeseori tinde spre obţinerea, în perimetrul clasicis- 
mului, a particularitátilor melodice ce au o anumită asemănare cu me- 
lodiile româneşti. În corurile sale se remarcă limpezimea contururilor 
melodice, scriitura rarefiată, neaglomerată, individualizarea vocilor, va- 
rietatea timbrelor, bogăţia impletirilor contrapunctice. Edificatoare in 
acest sens sînt corurile Ruga (pe versuri de St. O. Iosif), Pădurea 
doarme (M. Cuntan) şi Cântec de leagăn (St. O. Iosif), acesta avînd o 
aromă folclorică arhaică. În unele lucrări armonizarea nu se mai men- 
line pe linia brahmsiană, aderînd la principiul armoniei bogat croma- 
tizatá, ca în Baba si fata. Mai tradiţională apare Sfîntă muncă, avind o 
desfăşurare contrapuncticá remarcabilă. Procedeul canonului va fi de- 
terminant în corul Ai răbdare (M. Cugler-Poni), si în Cîntul moldove- 
nilor de tătari loviți (D. Bolintineanu), pentru patru voci bărbătești, 
cxprimînd un caracter eroic. Muzical se resimt aluziile vechilor cîntece 
românești cu sensibile ecouri de romantá. Dramaturgia corului este re- 
marcabilá, ca si tensiunea emoţională. coloritul dramatic ducind spre 
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finalul major, ináltátor, pătruns de puternice sentimente patriotice. Mer- 
sul urmáreste, aidoma dramelor wagneriene, sá conducá spre cresterea 
tensiunii, pregătind si tinind încordată atenţia piná la rezolvarea mer- 
sului ascendent, progresiv. Arta corală a lui E. Mandicevschi oferă bo- 
gate învăţăminte si reale satisfacţii artistice pentru ascultătorii de 
astăzi ; în personalitatea sa, creaţia corală românească are un reprezen- 
tant de frunte. 


I VIDU CONTINUA LINIA LUI MUSICESCU 


Creaţia lui lon Vidu, ca stil, apariine mai degrabă epocii lui 
Kiriac, Cucu. Faptele istorice ne aratá insá cà pinà la inceputul seco- 
iului al XX-lea, I. Vidu compune citeva din lucrările sale reprezenta- 
tive, ceea ce ne obligă să-l integrám si în această perioadă. rimele sale 
coruri mai importante, Moartea lui Mihai Eroul si Din şezătoare, da- 
teazá din 1888, ca în ultimul deceniu al veacului trecut să se afirme prin 
numeroase titluri, dintre care reținem, ca fiind mai importante, în or- 
dine cronologică : Dragă si iar dragă (1890), Răsunetul Ardealului (1391), 
Bobocele si inele (1893) si Răsunet de la Crișana (1897). 

Drumul creator al compozitorului bănăţean începe pe meleagurile 
natale, dar trece prin filtrul si școala moldovenească, Musicescu descă- 
tusindu-i talentul. Înainte de 1899, romanta cu veleitátile sale vetuste il 
influentase vizibil, dar odată cu puternicul reviriment al creaţiei lui Mu- 
sicescu, I. Vidu înţeiege forţa si valenţele folclorului autentic. 

În muzica românească din acea vreme I. Vidu aduce vn impuls 
de prospeţime prin aplicarea principiului inspirației dia folclor la rea- 
iitatea muzicală bănăţeană. În acest chip, pentru prima oară în istoria 
muzicii noastre, uiciorul nu mai merge la butoiul cáráusului, cit ja iz- 
vorul natural, care este folclorul sătesc, chiar dacă din cind în cînd Vidu 
se mai apleacă înspre repertoriul vestitilor lăutari. Din melosul popular 
Vidu alege două genuri: doina şi jocul. Alăturarea lor, după o veche 
practică folclorică, îl va face pe Vidu să intuiască nu numai particula- 
ritátile stilistice curente, ci si forma multor coruri, care se vor destă- 
sura în consensul practicii populare: lento-vioi, mai corect, parlando- 
rubato si giusto-silabic. Melodiile grefate pe aceste mișcări vor aduce un 
climat liric, duios, molcom, specific folclorului țărănesc. Vor mai fi aban- 
donate si atributele romantei, ca și anumite inversiuni specifice muzicii 
apusene. Vidu nu este însă consecvent. Desi intuieste caracterul modal, 
în armonizare nu-l aplică, ci recurge la procedeele muzicii clasice, fapt 
mai evident în formulele cadentiale, cu toate că pe alocuri si aici se 
pot identifica rezolvări originale. Din folclor își extrage compozitorul bă- 
nátean principiul organizării asimetrice a discursului și a variaţiei, in 
acest sens discipolul îşi întrece maestrul. Ca atare. Vidu. spre deosebire 
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de Musicescu, împrospătează mai mult substanţa muzicii, introducînd 
componente neutilizate pînă atunci. Conducerea vocilor va fi o altă 
latură inatacabilă a tehnicii sale corale, cu regularitate clădindu-și edi- 
ficiul sonor pe contrastele : solist și tutti coral. Cantilenele solistice vor 
evidentia un plus de prospeţime, un mers mai liber, mai puțin comun. În 
schimb, părțile corale a cappella, deși mai volubile, vor prezenta mai 
multă conventionalitate. Ca fenomen general se observă cum tradiţia 
occidentală, abia asimilată, este înlocuită progresiv cu rezultantele prac- 
tice ale conceptului modal. Acesta cuprinde treptat compartimentele 
muzicale, infiltrindu-se mai întîi în profilul melodic şi abia mai tîrziu 
cuprinde si osatura armonică. Pînă la atingerea acestei trepte vor trece 
cîțiva ani. De obicei faza superioară se efectuează de forțele tinere care 
se afirmă concret, în muzica noastră corală, armonizarea modală pre- 
figurată de Musicescu (tratată melodic de Vidu) va fi instaurată de 
Kiriac si Cucu. 

Paginile fermecătoare ale corurilor lui Vidu nu se pretează la o 
insirare mecanică, totuşi doinele din unele piese se distanțează. Cită 
poezie, sobrietate şi durere lirică cuprinde doina din Răsunetul Ar- 
dealului ! 


RASUNETUL ARDEALULUI 
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Stilul parlando rubato, de fapt o cîntare apropiată vorbirii, are 
în doina din Răsunet de la Crișana o ilustrare de înaltă ţinută. Frumu- 
setea o datorează simplităţii melodiei, bogată sub raportul diviziunii 
ritmice, ornamentale, melismatice, mobilităţii minor-major. 
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Madrigalele lui Vidu, adevárate pietre de temelie ale repertoriului 
coral de atunci si de astázi, sint forme muzicale complexe. Ambele 
Răsunete, scrise pînă in 1900, infátiseazá o strueturá complexă de lied, 
exprimind in forme diferite ideea setei de libertate a românilor. În Rà- 
sunetul Ardealului jalea mocneste, ponderea elementului dramatic creşte 
considerabil în secţiunile extreme. Gradaţia mișcărilor este evidentă : 
Andantele are rolul creării ambianţei, doina marchează centrul emo- 
fional, iar jocul aduce speranţa. În încheiere, compozitorul readuce at- 
mosfera dureroasă acentuatá de mersul recitativic apăsat, monoton. 

Răsunet de la Crișana are o altă alternanță, fiind mai luminos 
ca expresie : horă, doină, joc. În ultimele măsuri se aud elemente te- 
matice ale doinei. Mişcarea variată se schimbă și prin metru : 6/8—2/4 
—3/4. Si sub acest aspect există o simetrie tripartită a formei: metru 
ternar — binar — ternar. De remarcat însă că simetria la Vidu se efec- 
tuează nu atit prin similitudine tematică, cît prin înrudire de principiu, 
gen : joc-doină-joc, deşi natura jocurilor nu este aceeaşi. Un alt feno- 
men ce trebuie reliefat în legătură cu creaţia corală a lui Vidu, care 
va fi comun şi altora, se referă la valorificarea genurilor populare. Ri- 
dicarea lor pe coordonatele muzicii profesioniste, fără substanţiale modi- 
ficări, asigură funcționalitatea discursului și varietate, prin apelarea la 
folclor, la structuri de mare suprafață (genuri). Vor trece multi ani 
pînă cînd genul nu va fi permutat ad litteram, pînă cînd elementele sale 
vor fi distilate si abstractizate. Preluarea virtuţilor foclorice are la te- 
melie o rațiune estetică ; I. Vidu nu recurge la genuri grosso modo pen- 
tru facilitatea procesului de creaţie, ci în virtutea nobilei sale aspirații 
spre redarea, cu maximă pregnantá și eficienţă, a fizionomiei sufletești 
a omului simplu, așa cum se manifestă în creaţia sa artistică. Prin ur- 
mare, dorința nealterării chipului țărănesc îndreptățește preluarea ma- 
sivă a modelelor folclorice si nu un alt considerent. Faptul cá introduce 
în muzica noastră un teritoriu demografic muzical cu gust și măiestrie 
reprezintă o contribuţie. certă la îmbogățirea patrimoniului nostru muzi- 
cal. În acest fel, I. Vidu imprimă un puternic suflu de prospeţime, de- 
monstrind practic justefea liniei lui Musicescu si, desigur, a sa. 

Prin elementele rustice pe care le contine creația compozitorilor 
corali dispune de o particularitate națională nedisimulatá, autentică, 
realizindu-se o distantare considerabilă în privinţa eficienţei stilului na- 
tional între compartimentul coral si bunăoară cel simfonic, in care abia 
se schitau tendințe de preluare a formelor statornicite în culturile de 
mare tradiţie. Avansul luat va face ca muzica noastră corală să poarte 
făclia de urmat a celorlalte straturi muzicale, fiind în felul său în avan- 
gardă. Iar orientarea sănătoasă în muzica noastră se datorează în bună 
parte compozitorilor corali, care, în virtutea legăturii cu formaţiile de 
amatori, cu folclorul, cu preocupările zilnice ale oamenilor, au intuit 
mai degrabă calea pe care trebuie îndreptat cursul muzicii naţionale. 
În consecinţă, datorăm enorm de mult acestor compozitori care, în afara 
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faptului că au scris admirabile perle sonore, de o valoare intrinsecă, 
nevătămată de trecerea deceniilor, au asigurat traiectoria neabătută a 
muzicii nationale, indreptindu-i cursul către zăcămintele cele mai pre 
tioase si originale. 


POEMUL CORAL 


Îl definim ca o piesă corală amplă, cu acompaniament instru- 
mental. Nu intră în categoria lucrărilor vocal-simfonice, deși are unele 
tengente cu acestea, deoarece ideea poetică nu are contur dramatic. 
Cînd vorbim de poem vocal avem în vedere Dorule, odorule de Iacob 
Mureșianu și Noapte de primăvară de Ciprian Porumbescu. Ambele sînt 
piese dezvoltate, ce marchează stadiul intermediar către forme corale 
mai ample, spre formele vocal-simfonice. Dorule, odorule, pe versuri 
populare, poartă un sentiment duios, enunțat în versurile „Către mine 
te jurai / Cá pe nimeni nu mai ai“; expresia muzicii de alură folclo- 
rică va reda cu maximă forță sensul poetic. Muresianu, în introducerea 
scurtă instrumentală, enunţă tema principală, cu rezonanţe de horă oră- 
seneascá. Esentializatá de stilul instrumental bogat melodizat, tema va 
căpăta acest contur vocal : 


DORULE, ODORULE 


Tempo de horă 
HE da. ^r Wed MURESIANU 


Discursul își intensifică rezonantele dramatice, vocile capătă pro- 
filuri independente, dar mereu revine ideea inițială, inclusiv in final, 
osificînd structura ternară. De remarcat folosirea chiotului (procedeu 
vocal popular) la sopran si alt, atunci cînd vocile bărbătești reiau fraza 
melodică în cursul dezvoltării. Cantabilitatea este generoasă, cu largi 
fraze melodice. Ca tensiune se trasează o curbă ascendentă, culminind 
la sfîrșitul părții mediane, după care pianul acompaniator are o inter- 
ventie generalizatoare, pregătind repriza. 

Ciprian Porumbescu, în Noapte de primăvară, isi potriveşte singur 
versurile pentru sublinierea stării de reverie si duiosie la simtirea ve- 
nirii primăverii. De la bun început se stabileşte un permanent dialog 
între vioară, pian și vocile corului, ducind la esafodarea discursului pe 
intervenţii, pe motive, pe fraze lapidare continuate de o altă voce, 
C. Porumbescu realizează o imagine în permanentă devenire, pe un fond 
instrumental bogat în efecte acompaniatoare : formule ritmice, rezolvări 
melodico-armonice, culori luminoase. Deşi cadrul poetic nu pretindea o 
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turnurá muzicalá nationalá, C. Porumbescu íntelege sá apeleze la in- 
flexiuni ce amintesc stilul lăutăresc, cu sonorități de romantá, evidente 
din másurile introductive : 


NOAPTE DE PRIMAVARA 


ntino con molto 
wës? CIPRIAN PORUMBESCU 


Subliniem jocul intervalului de terță mare descendent (mi-do) pe 
cuvintele „Sunt a primăverii soapte*, din partida sopranului care, fără 
să fie un procedeu original sau atribuit muzicii românești, va deveni în 
creaţia lui Enescu o formulă extrem de frecventă si caracteristică. 

Mauriciu Cohen-Linariu nu excelează prin ample lucrări corale. 
A scris însă o fugă vocală la patru voci (1874) care merită a fi men- 
tionatá. 

Încheiem consideratiille asupra creaţiei corale laice relevind rolul 
ei în formarea gustului artistic, in plămădirea repertoriului national al 
formațiilor, care a fost de însemnătate covirsitoare. Piesele corale au 
“avut o funcţie unanim recunoscută în stabilirea unităţii de acţiune a 
românilor, în lupta pentru libertate naţională și socială. Compozitorilor 
de muzică corală, din aceste considerente, le datorăm această desfășu- 
rare a voinţei si simțirii, acest marș impetuos spre ridicarea fiorului 
românesc la rangul măiestriei artistice. 


CREAȚIA CORALĂ RELIGIOASĂ 


Încă din primii ani ai răscoalei lui Tudor, în domeniul muzicii 
„bisericești se produc puternice schimburi pentru a pune în drepturi cîn- 
tarea bisericească românească, cáutindu-se soluţiile cele mai optime. Cu 
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timpul se înlocuiește cîntarea în limba greacă, se efectuează „rominiza- 


rea“ muzicii psaltice. Al doilea val va fi mai radical, sub influenţa mu- ` 


zicii ruse si clasice: prin Visarion se urmăreşte îndepărtarea cintárii 
psaltice si introducerea în liturghie a altor melodii care, prin simplitatea 


lor, să facă posibilă cîntarea pe mai multe voci, armonică. Între adepţii ` 


vechii cîntări psaltice și ai stilului omofon se desfăşoară o susţinută 


dispută în tot cursul secolului trecut, care va marca o acuitate către 
anul 1860. Între 1848—1856 Dimitrie Suceveanul, psalt ieşean, caută să: 


menţină vechiul sistem, si în acest scop reeditează lucrările fundamen- : 


tale ale lui Macarie. Traduce după Hurmuz Idiomelariu si Liturghia 
grecului Gheorghe Paraschiade, publică cintárile sale compuse în stilul 


muzicii psaltice. În aceeași direcție se manifestă Ştefan Popescu, pro- 


fesor la București, care tipărește în 1860 o Culegere de mai multe cin- 
tări, între care figurează și compoziţii proprii. Fără să renunțe la sis- 
temul psaltic, Popescu introduce în notația acestor cintári noțiunea de 


timp tare și slab, „tactul îndoit si ritmat“. Pe de altă parte reprezen-' 


tantii Așezămîntului coral, în frunte cu Visarion, militau pentru o muzică 
bisericească nouă, simplificată. Numai că simplificarea şi armonizarea 
în accepțiunea lor însemna adoptarea unor cintări străine şi renunțarea 
la melodiile de rezonanță bizantină. Acesta era tabloul general al ten- 
dintelor determinante pe frontul muzicii bisericești, cînd Domnitorul 
Al. L Cuza intervine. Cu toate acţiunile reformatoare, mai persistau 
unele cîntări vechi — inclusiv ale lui Filotei — în grecește ori, prin 


reforma lui Cuza se introduce peste tot (unde nu existase încă) limba: 


română. Decretează înlocuirea psaltichiei cu muzica de tip occidental. 
Cum am arătat, pentru a finaliza măsura îl numeşte la 18 ianuarie 1865 
pe Ioan Cartu profesor la Conservator, incredintindu-i instruirea cîntă- 
retilor în principiile muzicii sistematice si a-i învăța cîntările noi, precum 


şi cîntarea pe mai multe voci, cîntarea corală. Paralel cu ráspíndirea 


mai mult sau mai puţin organizată a cunoştinţelor practice si teoretice 
se iveste necesitatea creării lucrărilor corale bisericeşti. Ráspunzind aces- 
tei necesităţi, compozitorii au acordat o deosebită atenţie acestei ramuri 
a activităţii lor. Înainte însă de a intra în fondul acestei chestiuni sim- 
tim nevoia să indicăm si cealaltă fatetá a reformei lui Cuza. 
Indiscutabil, intenţia înnoirii acestui domeniu era viu resimţită. 
Se impunea trecerea de la stadiul formelor de cîntare specifice evului 
mediu la forme corespunzătoare noilor relaţii sociale și modalităţi de 
viață. Sub acest aspect inițiativa reformei trebuie salutată, deoarece a 
intuit elementul nou și a izbutit, în fine, să scoată biserica, muzica ei, 
de sub oblăduirea grecească, anacronică si neconcordantá. Să recunoaștem 
în acelaşi timp că Al. I. Cuza a si greșit în nobila sa acţiune, sprijinind 
tendințele din afară unilaterale, care nu țineau cont de tradiția noastră 
seculară. Esenţa greșelii constă în identificarea muzicii psaltice cu cea 
grecească. Descotorosirea de muzica grecească nu trebuia să afecteze mu- 
zica psaltică, adică să ducă la îndepărtarea ei. Se cereau măsuri pentru 
a o adapta la sistemul nou de notație, pentru a o simplifica de noianul 
melismatic. S-a exagerat încercîndu-se înlocuirea vechiului filon psaltic 
deoarece nu mai reprezenta demult o influență grecească, fiind asimi- 
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lat si románizat. Vor trece citeva decenii piná cind se vor concilia ten- 
dintele, pînă cînd se va conjuga cîntarea psalticá cu cîntarea armonică, 
restabilindu-se balanţa în Liturghia psaltică a lui D. G. Kiriac. Nu în- 
seamnă însă că introducerea principiilor legiferate de Al. I. Cuza re- 
prezenta automat eliminarea melodiilor psaltice, deoarece propagatorii 
noului sistem n-au putut ignora tradiţia și de fapt nici n-au vrut să o 
abandoneze. În permanenţă muzicienii au simţit nevoia apelării la acest 
gen, chiar dacă au făcut-o într-o formă deghizată. Mai mult, nu în- 
seamnă că o dată cu apariţia decretului amintit s-au şi desființat toate 
școlile de psaltichie. Ele aparţineau diferitelor mitropolii, care reușiseră 
să mai menţină unele forme vechi, fără să contravină spiritului legii. 
Astfel, la Iaşi abia în 1875 se desființează Institutul Teologic Ortodox, 
unde fiinţa un curs de psaltichie, ca să se reinfiinteze in 1883, sub o 
altă denumire. Chiar mentinindu-se elemente vechi, totuşi direcţia dez- 
voltării muzicii cultice este dominată de curentul apusean. Ioan Cartu 
în prefața la Liturghia Sf. Ioan Chrisostom (1865) arată care sint avan- 
tajele noului sistem : „Școala muzicei occidentale din contră, este simplă, 
corectă, precisă, exactă si proprie de a cuprinde (in ea) şi a dezvolta 
cele mai complete si mai sublime variatiuni ale melodiei si ale com- 
binárilor armonice“. 

În scopul plámádirii repertoriului de cintári isi canalizeazá efortu- 
rile toti muzicienii nostri, mari si mici, mai mult sau mai puţin cu- 
noscuti. Ín procesul acesta multiform se pot discerne douá linii deosebite, 
mai bine zis două modalităţi: întocmirea cărților de cîntări prin tran- 
scrierea diferitelor melodii, coruri, autohtone si străine, si compunerea 
unor lucrări originale pe textele liturgice si biblice. 

Prima categorie este reprezentată prin nume mai puţin celebre, 
dar de însemnătate pentru domeniul si perioada respectivă, cu atit mai 
mult cu cît simpla preluare a pieselor din alte surse nu se făcea decit 
arareori mecanic. Respectivul întocmitor de colecţie era obligat să in- 
tervină, să compună, să armonizeze. În unele cazuri, se asociază mai 
multi muzicieni în acest scop, cum a fost la Iași, unde episcopul Mel- 
chisedec, unul dintre cei mai activi susţinători ai cintárii noi, armonice, 
însărcinează pe G. Musicescu, Grigore I. Gheorghiu si G. I. Dima să 
transpună întregul repertoriu psaltic pe note lineare. La Sibiu Dimitrie 
Cunţan apelează la colaborarea lui George Dima. 

Dintre acei muzicieni care s-au îndeletnicit cu transcrierea me- 
lodiilor, cu întocmirea unor colecţii, cu compunerea unor cîntări, se re- 
clamă amintitii Ioan Cartu cu Liturghia amintită, Stefan Popescu cu 
Prohodul Domnului (1862), Anastasimatarul practic şi teoretic şi Carte 
cu imnuri ocazionale (datînd de după 1875), Teodor Georgescu, Heruvice, 
glasul V, Ziua Învierii, Grigore I. Gheorghiu, Rînduiala vecerniei de 
Sîmbătă seara, 17 axioane, Gh. T. Burada liturghie, Silvestru Morariu 
Andreevici, Psaltichia bisericească (1879), Ioan M. Zmeu, Anastasimatar, 
Ideomelar, Spiridon Stan, Heruvice, T. Stupcan, Colecţie de melodii mo- 
nodice, Atanase Lipovan, Cîntări liturgice, Arhiereul Ghenadie, Albina 
muzicală, culegere de cîntări, piesele religioase ale lui Nicolae Bănu- 
lescu, Ion Bunescu. În această listă trebuie inclus şi Dimitrie Cunţan 
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care în 1890 publică la Viena o colecţie de Cîntări bisericeşti. Ea re- 
prezintá o primá incercare de transcriere a vechilor melodii de circulatie 
în bisericile ortodoxe din Transilvania, avînd informatori dieci in vîrstă. 
D. Cuntan elaborează si o Colecţie de cîntări funebre, pe care le armo- 
nizează, pástrind specificul lor national. În afara acestora mai are o 
Liturghie, Cíntüri religioase la cununii, hirotoniri, podobii, pricesne, 
irmoase etc. 

Valoroase sint compozițiile unor autori bănățeni mai puțin cu- 
noscuti. L-am remarca in mod special pe Lucian Sepetian care, in 1878, 
la Chizátáu, compune Muzică liturgică în notație europeană, unde în- 
tilnim pagini monodice si corale. 

Aportul creator apare ceva mai susbstantial la întocmirea cîntă- 
rilor publicate de Alexandru Podoleanu si George I. Mugur. Podoleanu, 
autorul cîtorva liturghii, încearcă pe alocuri tratarea mai independentă 
a liniilor vocale. Lui i se atribuie și elaborarea unui curs de contra- 
punct, despre care nu avem însă mărturii substantiale. G. I. Mugur, ab- 
solvent al Conservatorului din București, ca si Podoleanu, compune 
două liturghii şi un „Serviciu complet pentru cununie“. 

Momente de elevaţie contin unele pagini din Cântările Sfintei Li- 
turghii (1869) de I. Vorobchievici si mai ales corurile M-am pogorit din 
cer de sus si Era la ora șase de Gheorghe Mandicevschi. 

Asemenea lucrári nu mai trádeazá necunoasterea legilor armoniei, 
dimpotrivá, sint scrise cu mestesug, atingind pe alocuri momente de 
reală forță artistică. Din păcate, sint prea puţin cunoscute. Într-adevăr, 
a rezista concurenței nemiloase care acţiona atunci în muzica biseri- 
cească presupune o deosebită inventivitate, expresie si maturitate. Nu 
putem califica cu maximă obiectivitate înnoirile aduse de liturghiile mu- 
zicale, ce se schimbau în curs de numai cîţiva ani; variantele oferite 
aveau darul să deruteze și nu să consolideze o tradiţie. Dar alături de 
A WO compozitorii cu stagiu, cunoscuți, reprezentativi pentru 

Al. Flechtenmacher şi-a afirmat talentul și în muzica bisericească. 
Nu a compus o liturghie întreagă, ci piese de sine stătătoare: Axioane 
praznicale și heruvice. Lirismul, melodicitatea și transparența sonorità- 
a caracteristica muzicii sale, ca de pildă în axionul Îngerul a 


ÎNGERUL A STRIGAT 


A. FLECHTENMACHER 


ia réel dic bu- cu-ra-te ca Fi- yl lu a iv-vi - a “a 
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Mai pot fi relevate axioanele De tine se bucură si Taină străină, 

În Liturghia ortodoxă de C. Miculi se remarcă măiestria condu- 
cerii vocilor, sobrietatea expresiei, corespondenţei muzicii şi a textului. 
În perioada afirmării sale scrie piese religioase și Eduard Wachmann, 
răspunsuri, heruvice, muzica pentru serviciul botezului. În 1886 dă la 
iveală Hymnurile Santei liturgii. Stilul acestor compoziții trădează pu- 
ternice influenţe clasice, ceea ce nu se racordau la cintárile noastre. În 
general, compozitorii valorificau pe cît posibil patrimoniul muzical exis- 
tent, ceea ce și explică numărul mare de prelucrări într-o liturghie 
proprie. Dar Ed. Wachmann in mai mică măsură tine cont de acest fapt, 
compune în întregime liturghia, într-o manieră eclectică, necáutind spe- 
cificul muzicii noastre bisericeşti. Respectarea strictă a legilor teoretice, 
a canoanelor, a făcut ca inspiraţia să fie subminată, pusă în stare de 
inferioritate ; prea multe căutări de efecte, dispersări de voci, prea pu- 
tine pagini de generoasă cantabilitate. 

O lucrare necunoscută, dar extrem de interesantă în domeniul mu- 
zicii religioase, este Missa a la cappella pentru cor si orgá de Karl 
Teodor Wagner, dedicatá episcopului valah. Aceastá missá, de amploare, 
compusá in deceniul al saptelea al veacului trecut la Craiova, este con- 
ceputá în opt părţi: Kyrie, Gloria, Graduale, Credo, Offertorium, Sanc- 
tus, Benedictus si Agnus Dei. 

Liturghia pentru trei voci egale de G. Stephánescu, executatá in 
1872 de corul ceremonial din Bucuresti, se distinge prin simplitate, 
cantabilitate. Scriitura apare predominant omofoná, cu numeroase pasaje 
melodice in terie si sexte paralele, alături de anumite pagini naive, 
care denotă lipsă de experienţă. Aceleași cuvinte sînt valabile și Litur- 
ghiei în re major a lui Constantin Dimitrescu, cu pagini răzlețe agrea- 
bile, dar în ansamblu lipsită de suflu. 

Trăsăturile predominante ale muzicii corale si teatrale ale stiiu- 
lui lui C. Porumbescu, cantabilitate, forţă de comunicare, accesibilitate, 
se întîlnesc si în lucrările sale religioase, în care asimilează unele in- 
flexiuni de strană, imprimindu-le o tentă italiană. Dintre numeroasele 
piese religioase populare, au rămas Prohodul Domnului din Vinerea mare, 
Adusu-mi-am aminte, Condacul Maicii Domnului. Nu este lipsită de sem- 
nificatie constatarea cá o dată cu afirmarea elementului popular în 
formele profesioniste, creatorii încep să acorde o mai mare atenție vechii 
cîntări bisericești, particularitátilor sale specifice. După 1880 tot mai 
mult se vor evidentia formule melodice de iz bizantin și structuri mo- 
dale, chiar dacá vor fi imperfect tratate. 

Lipsite de crispári, de artificialitate sint creaţiile religioase ale 
lui Iacob Muresianu, desi nu evită influențele muzicii germane. Melo- 
dicitatea nobilă, generoasă, fáuritá în spiritul muzicii populare, se re- 
simte în Ochiul inimii mele sau în Îngerul a strigat, Citi întru Christos. 
La Eusebie Mandicevschi, desi se observă aceeași tendință de încorse- 
tare a muzicii bisericeşti în tiparele clasicilor, moștenirea în acest do- 
meniu este impresionantă. Pînă în 1899 scrie şapte liturghii, dintre 
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zare șase cu text românesc si una (a patra) cu text grecesc. Prima li- 
turghie foloseşte vechi game bisericești, în desfășurarea molcomá și 
„infinită“ a liniei melodice se întrevăd atribute ale vechii cîntări psal- 
tice, ca bunăoară în Tatăl nostru. Remarcabilá este măiestria tratării vo- 
cale, sonoritátile apar întotdeauna monumentale, rezultat al împleti- 
rilor armonice funcţionale. Procedeele contrapunctice de asemenea sînt 
nelipsite. Am indica in mod special ,Aleluia^ din Liturghia nr. 4, în 
re major, care are la bază o temă de opt măsuri ce se reia de trei ori, 
după tipul passacagliei. Iată această temă, ce amintește stilul clasic, cu 
linii drepte si înflorite. 


ALILUIA 


Un poco lento E. MANDICEVSCHI 


[E SEES e a ERE 
pae H fi px 
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Sub toate raporturile măiestria din liturghiile lui Mandicevschi 
denotá o culturá muzicalá impunátoare, un simt al formei si o expresie 
de înaltă valoare. Singura obiecţie care s-ar putea menţine ar fi cota 
prea mare dată spiritului muzicii baroce, față de care aclimatizările unor 
turnuri melodice de strană, cu amprentă românească, sînt prea mo- 
deste. În pofida acestui fapt, măiestria lui Mandicevschi îi conferă un 
loc de frunte în ierarhia valorică a muzicii bisericeşti din secolul trecut. 

Un loc aparte în creația bisericească îl ocupă cei doi asi ai mu- 
zicii corale, Dima și Musicescu, cunoscători profunzi ai stilului, care 
au dat la iveală piese de amplă rezonanţă, modele ale genului. 

G. Dima se manifestă în domeniul religios după ce, în calitate de 
profesor la Seminarul teologic din Sibiu, avusese posibilitatea să adîn- 
cească specificul cîntării românești de strană din Transilvania, care avea 
particularitate. Cum aici nu pătrunseseră decît în slabă măsură influen- 
tele greco-orientale, siilul religios se distingea prin caracter arhaic, prin 
rezonanțe folclorice. Dornic să ridice cîntarea bisericească la culmile 
artei muzicale, Dima caută să valorifice spiritul acestei cîntări seculare 
prin intermediul cuceririlor clasice. Această tendinţă se relevă în ir- 
moase, imnuri, Liturghia în sol major şi cîntări funebre. Spre deosebire 
de alti compozitori, ce isi încearcă forțele în muzica bisericească, Dima 
aduce o notă personală prin interpretarea dramatică dată textelor con- 
sacrate. Lirismul, idilismul, epicureanismul vor fi stări mai puţin în- 
drăgite de Dima, animat de trăiri puternice, contrastante, de mari pro- 
bleme de viaţă, identificindu-le în aparent nesemnificativele versuri li- 
turgice. De aici amplificarea trăirilor, accentuarea nuantelor care con- 
tribuie la punerea în relief a dispoziţiilor umane. Pentru a demonstra 
şi susține matca autohtonă în corurile sale, apeiează la turnuri melodice 
modale, procedeul vechi al opunerilor grupelor antifonice, alternanța 
isonului cu intervenţiile armonice, jocul minor-major. Dima se mani- 
festă ca rafinat colorist si subtil minuitor al liniilor contrapunctice. 
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Deosebit de intense ca trăire emoţională apar piesele ` Irmosul intrării 
în biserică, Adormirea Născătoarei, Crăciunul. De amlpă rezonanţă sînt 
imnurile concertante De tine se bucură, Carii pe heruvimi. 

Lucrările funebre sînt expresia cea mai desávirsitá a concepţiei 
contrapunctice a lui Dima, reprezentînd ca vibraţie lucrări de mare 
anvergură. Mijloacele de expresie sînt mai moderne, aducînd procedee 
comune neoromanticilor : fraze melodice alcătuite din intervale mai pu- 
tin comune, salturi neașteptate, pasaje de virtuozitate (coloratură), li- 
nearism, procedee mai complexe, ca fugato. În cîntările funebre, ca 
bunăoară Marea vieții, Dima nu se mai lasă dominat de criteriul acce- 
sibilitátii, ci compune inovînd, în funcţie de cerinţele expresive. Aceste 
compoziţii îndrăznețe sint pilduitoare pentru gradul ridicat de măiestrie 
al lui Dima, pentru nivelul componisticii românești. Desigur, s-ar putea 
invoca influenţele germane, prezente adesea în muzica lui Dima, dar 
oare trebuie insistat asupra acestui factor fertil, atîta vreme cît stilul 
lui Dima este personal, presărat cu nenumărate ritornele modale ce-i 
conferă o particularitate neîntilnită la compozitorii imediat următori ? 
Credem că ar fi timpul să renuntám la toate acestea şi să depistăm 
acele particularităţi care evidenţiază personalitatea creatorului român. 
Oricît de puternic s-ar simți legată muzica religioasă a lui Dima de fi- 
lonul romantic german, el a știut să facă această asimilare, introducînd 
în muzica noastră unele procedee specifice marilor creaţii vocal-instru- 
mentale ale lui Bach si Händel, dar într-o înfățișare contemporaneizată. 
Cu atit mai mult cu cit Dima nu se mulţumeşte cu postura de asimila- 
tor, ci ne oferă de fiecare dată ceva nou, aducindu-si propria contribuţie 
la îmbogățirea creaţiei religioase. Oare Dima este tributar în mai mare 
măsură stilului apusean decît alti compozitori contemporani ? Depista- 
rea zonelor de influenţă nu înseamnă însă declararea lipsei de origina- 
litate. Compozitorii nostri, în speţă Dima, au dominat imboldurile re- 
ceptate, însușindu-și tehnica componistică clasică, ceea ce trebuie apre- 
ciat ca un punct de merit. 

Muzica românească, în această epocă a cunoscut însă-și o altă 
modalitate de receptare: preluarea modalităţii de cintare armonică. 
Preluare înseamnă introducerea în biserica românească a compozițiilor 
autorilor străini prin traducere. Reprezentantul acestei modalități, care 
porneşte încă de la Arhimandritul Visarion, este Gavriil Musicescu, desi 
public neagă o asemenea influenţă îl. 


G. Musicescu, încă în prima liturghie — Imnurile Dumnezeescei 
liturghii, publicată la București în 1869, cu sprijinul episcopului Mel- 
chisedec — recurge la preluarea unui heruvic, Carii pre heruvimi, din 


repertoriul rusesc, fapt specificat prin indicarea autorului Nichifor Pe- 


11 în Studiu asupra corurilor bisericești, „Arta“, Iaşi, 1885, nr. 8, p. 59, 
G. Musicescu indică trei stiluri care ar acţiona în cîntarea religioasă ` protestant, 
occidental (Palestrina) şi rusesc... „În biserica română n-a fost niciodată intro- 
dusă... muzica proprie cîntului rusesc...". 
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trov. Desigur, nu poate fi vorba de o atractie deosebitá pentru muzica 
adoptată, cît pentru stilul armonic, coral, pe cale de a se introduce si 
la noi. Musicescu se orientează înspre răsărit deoarece între anii 
1858—1872, în orașul său natal, din fragedă copilărie auzise și îndră- 
gise cîntarea corală. Urmează anii de la Capela imperială din Petersburg, 
care îi întăresc opiniile anterioare. Curios este faptul că Musicescu, mai 
tîrziu, după ce se afirmă în calitate de compozitor, în loc să se înde- 
părteze de metoda preluării, o extinde. Alături de compoziţii proprii in- 
troduce in Imnele Sfintei Liturghii lucrări de compozitorii ruşi : D. Bort- 
neanski, Grigore Lvovski, Gavriil Lomakin, Makarov si o piesă fără au- 
tor, avînd precizarea cá face parte din repertoriul Capelei Sinodale din 
Moscova. În total, sînt șapte piese în liturghia menţionată, în netă in- 
ferioritate față de compozițiile lui Musicescu, în număr de douăzeci si 
cinci, plus cinci fără autor, probabil prelucrări după unele melodii reli- 
gioase mai vechi. (Două piese nu au specificat autorul.) Influenţa nu 
echivalează cu un număr de lucrări apartinind creației rusești, putînd fi 
interceptată din maniera tratării corului, pe voci mixte de la patru la 
opt (divisi), din efectele timbrale cu sonorități armonice bogate, atră- 
gătoare, consonante, din folosirea contra-pedalei, contraste între tutti 
și solo (Acum slobozești). Sub acest aspect influența a fost rodnică. Nu 
același lucru se poate spune despre toate piesele compuse de Musicescu 
deoarece unele poartă rezonanțe italo-rusesti, care nu au rădăcini în 
muzica noastră. 

G. Musicescu rămîne totuși unul din reprezentanţii de frunte ai 
coralei bisericești, deoarece în pofida influenței muzicii ruse, a creat 
piese de vibrant caracter monumental, de piozitate si seninătate. Talen- 
tul melodic, meșteşugul remarcabil, rod al cunoaşterii tehnicii corale 
medievale, fac din compoziţiile sale lucrări de largă rezonanţă. Spre 
deosebire de prelucrările folclorice, în muzica bisericească Musicescu 
demonstrează că nu-i este străin stilul contrapunctic, deşi predomină 
structura omofonă. Simplitatea stilului său coral bisericesc apare evi- 
dentă încă de la prima liturghie, neezitind să introducă în biserică cîn- 
tarea corală acompaniată de pian, așa cum o atestă prima ediţie a Im- 
nurilor Sfintei Liturghii din 1885. Încercarea nu a dat roade, cîntarea 
a cappella a rămas autoritară în continuare. Folosirea divisilor, a succe- 
siunilor armonice consonante, cu dublări, au efecte neașteptate asupra 
ascultătorilor. Indiferent de influență şi de alte considerente, Musicescu 
a creat lucrări de nobilă tensiune, avînd pagini de necontestată frumu- 
sete. Fiecare piesă liturgică are o valoare artistică, dat fiind tratarea im- 
pecabilă sub aspectul regulilor de compoziție, fapt demonstrabil în Imnul 
Heruvic, Axionul la Adormirea Maicii Domnului, Axionul la Buna Ves- 
tire, rugăciunea Sub milostivirea ta. 

De menţionat că muzica lui Musicescu s-a executat la sfirșitul 
veacului trecut peste hotare, în Rusia, în cadrul unor concerte reli- 
gioase festive. Cum spuneam, în coruri amploarea procedeelor contra- 
punctice înlocuieşte primatul armoniei. Tratarea motivică va fi remar- 
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cabilá in amintita Rugăciune ca şi logica construcţiei. Temele de largă 
cantabilitate in valori lărgite vor ceda temelor incisive, cu profil rit- 
mic, instrumental. 

Arhitectonica nu mai este dominată de structuri miniaturale, se 
întîlnesc tipare de factură liberă, îmbinări de secțiuni si rezolvări dina- 
mizate. De menţionat că Musicescu prelucrează si vechi melodii bise- 
ricesti, ca în Prohodul Mântuitorului 12. 


CONCERTUL CORAL 


Virtuozitatea stilului coral apare si mai pronunțată în concertul 
coral. Noţiunea de concert coral apare în muzica românească in 1869: 
liturghia lui Musicescu conţine un concert de dimensiuni reduse. 
G. Stephănescu compune de asemenea un concert în sol major, pentru 
trei voci egale. G. I. Mugur scrie un concertino a cappella. Desi nu le 
intitulează concerte, cintárile funebre ale lui G. Dima índreptátesc acest 
gen, Fericiţi sînt cei goniti poate fi considerat motet, avînd două teme 
de fugă, contrastante, larg dezvoltate. 

Ce înseamnă concertul în muzica corală ? O piesă a cappella cu 
acompaniament de pian, pe text religios, compusă din mai multe părți 
contrastante. Cuvîntul „concert“ se împrumută din muzica instrumen- 
tală si înseamnă o piesă muzicală de virtuozitate, avînd la bază prin- 
cipiul contrastelor. Dezvoltarea impetuoasă a muzicii noastre corale a 
permis abordarea acestei complexe forme si apariţia unor lucrări de 
impresionantă forță artistică. Reprezentantul acestui gen este G. Mu- 
sicescu. 


CONCERTELE CORALE ALE LUI MUSICESCU 


Cinci concerte scrie G. Musicescu : Concert la Nașterea Domnului, 
Concert la Învierea Domnului, Concertul La rîul Vavilonului, Concertul 
nr. 1 și Concertul mr. 2. Primele trei menţionate sînt prelucrări, pe 
cînd ultimele două, creaţii originale. 

Concertul nr. 1, op. 15, are la temelie cuvintele psalmilor lui Da- 
vid (23, 150, 142). Scris în si bemol major, e alcătuit din patru mișcări : 
Andante, Allegro, Adagio si Allegro moderato, Remarcám cantabilita- 
tea, generozitatea liniilor, claritatea frazărilor, prioritatea sonoritátilor 
diatonice, dar nu lipsese procedee contrapunctice. În secţiunea mediană 


12 Firca, Gheorghe. Gavriil Musicescu un clasic. în: Studii si cercetări de 
istoria artei, Seria teatru, muzică, cinematografie. Bucureşti, Edit. Academiei 
R.S.R., Tom. 19, 1972, nr. 2, p. 146—147. 
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a părţii a doua se utilizează procedeul canonului, neriguros menţionat, 
în timp ce finalul, o dublă fugă, are temele acestea : 


i 2 lea pe |ca - re să lem. zé (merg .— pe |ca-re să merg 

EE See 

SE 
ca - re să Merg —— ĉa - leg ca - lea pe ca-re să merg 


Repriza aduce aceleași teme rásturnate : 


N 
Caci că-tre N - me căci că-tre fi - ne deci có - hes H- 


De prisos să insistăm asupra adevărului că măiestria contrapunc- 
ticá a lui Musicescu este remarcabilă, lăsînd să se întrevadă o discretă 
asimilare a școlii contrapunctice baroce. Ca expresie, muzica Concertu- 
lui nr. 1 este variată, elevată, foarte adecvată conţinutului versurilor. 
Mai puţin se poate stabili filonul muzicii noastre de rit; Musicescu 
creează, inventează teme, sonorități, fără să se lase dominat de modele 
identificabile. 

Concertul nr. 2, op. 30 se fundamentează pe psalmii 25 si 144 si 
începe cu Înnoiește-te, noule ierusalime ! Elocvent pentru susţinerea 
caracterului festiv, de concert, pare faptul că se compune și se execută 
in 1877, cu ocazia sfintirii Mitropoliei din Iași. Concertul acesta, spre 
deosebire de primul, e scris pentru opt voci, avînd acompaniament de 
pian. Concertul în do major are trei mișcări: Allegro, Andante soste- 
nuto, Allegro, dar de ample dimensiuni, îndeosebi părțile extreme, cu 
o :scriitură ce urmărește sonorități monumentale cu timbruri bogate, 
luminoase, eroice. Prin concertele sale corale, Musicescu înzestrează 
muzica românească cu lucrări de anvergură, ridicînd genul coral pe 
culmile măiestriei şi formelor. Nu este lipsit de semnificaţie faptul că 
Musicescu, după ce termină Concertul nr. 2, se îndreaptă cu mai multă 
hotárire înspre prelucrarea cîntecului popular. 
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Nivelul muzicii corale románesti, prin aceste concerte igi intá- 
reste considerabil prestigiul, demonstrind cá nu este un gen cu o cir- 
rumferinfá limitată la cadrul amatorilor, ci un gen a cărui ascultare 
şi execuţie presupune o pregătire profesională. Dacă nu ar fi existat 
genul concertelor corale al lui Musicescu şi al impresionantelor lucrări 
funebre ale lui Dima, am fi vorbit despre creaţia corală ca despre un 
gen în fază incipientă, dar în situaţia aceasta se poate vorbi răspicat 
despre o dezvoltare prestigioasă a tuturor formelor genului coral, de 
la miniatură, prelucrare, la concert, la creaţie personală, de infinită 
varietate, de recunoscută valoare estetică. Genul coral se impune, încă 
din perioada genezei, ca un compartiment ce oferă mostre diferite, ce 
satisfac cele mai exigente cerințe. În acest fel, compozitorii noștri din 
a doua parte a secolului al XIX-lea onorează titlul ce si l-au adjudecat 
de: precursori si făuritori ai primei etape creatoare în muzica româ- 
nească. 


CÎNTECUL 


Prin cîntec (lied) ne plasăm în genul muzicii de cameră care, de 
asemenea, înregistrează în ultima parte a veacului al XIX-lea perioada 
de afirmare. Începuturile cîntecului datează în muzica românească din 
epoca de aur a lui Flechtenmacher ; generaţia lui Dima si Caudella 
operează cu sinteze, căutînd edificarea stilului naţional la fel cum se 
procedează şi în alte compartimente ale creaţiei. 

Premisele si în același timp formele de confluență ale cîntecului 
sint: romanta, muzica populară și stilul european. Romanta rămîne 
încă un gen cultivat atit de lăutari, cât si de amatori în muzica saloa- 
nelor. Sentimentalismul romantios încă mai încălzeşte inimile multor 
tineri si oameni în vîrstă. Practica lăutărească a cîntecelor „de inimă 
albastră“ va contamina preocupări creatoare şi mai ales va găsi în edi- 
tori propagatori de frunte. Cum romanta se prezintă neunitar, sub toate 
aspectele, pe plan muzical se manifestă cele mai eterogene surse, la 
fel ca si în perioada anterioară. Dominá un stil galant cu vizibile in- 
flexiuni orientale, puternic sablonizate, permanent aceleași, secunda 
mărită, conturul melodic ușor melismatic. Vor fi prezente și formule 
cadentiale clasice, armonia excelind în reţete de proveniență occidentală. 
Sesizarea unor scheme nu vădește scopul punerii sub semnul întrebării 
a întregii creaţii de romantá, deoarece au existat si lucrări care, desi 
nu căutau clișee noi, se remarcau prin spontaneitatea inspiraţiei. Tot- 
odată, în genul romantei au scris un mare număr de compozitori si 
pseudocreatori, aceştia din urmă dînd la iveală o maculatură volumi- 
noasă, lipsită însă de aport individual. 

Influenţa apuseană se manifestă în cîntec sub forme variate: ca 
stil, școală, tematică. Compozitorii nostri şi-au însușit principiile de- 
terminante ale acestui gen, forma, cercul tematic, dar îi conferă, minus 
unele excepţii, o turnură specific românească, datorită colaborarării cu 
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scriitorii, apelárii la poezia românească. În mod deosebit exercită o pu- 
ternică influență asupra compozitorilor noştri Schubert şi Schumann. 
Primul, a impulsionat căutările originale în privința rezolvării muzi- 
cale. Din păcate, alături de imbolduri creatoare s-au receptat şi ma- 
niere epigonice, alimentate de convenția imposibilității înaintării spre 
perfecțiune. De aici decurge o notă de comoditate ce a favorizat pastisa. 
Influenţa şcolii germane a fost aproape copleșitoare în faza formării 
unor personalităţi, resimţită si în etapele ulterioare. Marii maestri ai 
cîntecului, ai liedului românesc din toate timpurile — G. Dima si 
M. Jora — au început prin a fi influenţaţi de elementele genului sta- 
tornicite în școala germană (Leipzig), pentru ca în scurt timp această 
influenţă să devină chezásia dobindirii unei puternice personalităţi, 
absolut detașată de elementele asimilate masiv în faza emancipării in- 
dividuale. Influențe s-au recepționat nu numai din partea muzicii ger- 
mane și austriece, ci si din partea compozitorilor francezi şi italieni, în 
sensul că școala vocală italiană a avut un cuvînt de spus în invátámin- 
tele culese de către muzicienii noştri. Faţă de stilul oarecum rece, rigu- 
ros echilibrat, şi rațional, venit din partea culturii germane, se observă 
în muzica noastră un temperament meridional, o anumită expansiune, 
căldură, tendință de descátugare de sub tirania principiilor a cărei sursă 
este muzica ţărilor latine. 

Influența muzicii populare a fost aceea care a asigurat culoarea 
autohtonă si a dat impulsuri calitative cântecului. Sugestiile folclorice, 
deşi provin din particularităţi exterioare, de suprafață, au posibilitatea 
să aducă o savoare inedită. Mai mult, influența populară s-a manifestat 
în cîntec in extenso, adică melodia fiind prelucrată pentru voce si pian. 
Modalitátile superioare prelucrării vor fi mai timide. Folclorul acţio- 
nează direct, prin cîteva genuri mai importante : cîntec vechi, cîntec li- 
rie, baladă, doină. Structurii melodice i se vor face modificările de ri- 
goare pentru a se sincroniza cu fundalul armonic major-minor. 

Analiza cîntecului în creaţia precursorilor îngăduie identificarea 
romanfei, liedului si a cintecului popular ca subgenuri disparate. Ade- 
seori insá, componentele acestuia se contopesc, actioneazá in comun, 
chiar si acolo unde predomină fără echivoc o anumită zonă. Din acest 
motiv, în unele cîntece determinarea apare dificilă, si cînd este efec- 
tuată într-un anumit sens, poate suscita discuții. 

Specificul naţional este un atribut ce nu poate fi contestat cîn- 
tecului, deși nu se resimte în toate cîntecele. În ansamblu însă, majo- 
ritatea vor fi compuse urmărindu-se imprimarea unui timbru specific. 
Din păcate, specificul național romantic nu se manifestă degajat, na- 
iural, ci apare incátusat în multiple norme componistice care-i estom- 
pează relieful. Așadar, cintecul nu va fi lipsit de aromă, de parfum 
autohton, numai cá va fi alterat, impur. Problema impurităţii elemen- 
tului naţional nu face în muzica românească o notă distinctă, fiind co- 
mună tuturor şcolilor naționale. Specificul naţional în romantism nu are 
farmecul ingenuitátii, prevalindu-se de o sumedenie de atribute care-i 
strivesc potenţialul şi-l intunecá. Abia cu apariţia impresionismului se 
va reda acest specific în plenitudinea sa. Ca atare, acuzaţia adresată 
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creatorilor de cîntec cá nu au fost conştienţi de zăcămintele folclorice, 
pe care le-ar fi putut ridica în forme adecvate, apare parţial îndreptă- 
titá, conținînd o doză de relativitate. Compozitorii au extras esenţa na- 
țională în raport proportional cu stăpînirea normelor romantice, si mă- 
iestria autorilor de cîntece vádeste un înalt profesionalism. Dima, Cau- 
della, Mandicevschi, Stephánescu si Muresianu au stápinit cu minutio- 
zitate parametrii care intră în constituţia liedului, beneficiind de tra- 
ditia cintecului vocal, pe care au inceput s-o valorifice. Apoi, exista in 
țară o permanenţă a vieţii muzicale vocale, opera, care iarăşi oferea su- 
ficiente temeiuri pentru reflecţii în ceea ce privește tratarea vocală. 
Chiar dacă nu erau cu toţii pianiști, compozitorii precursori stápineau 
tehnica instrumentală ; Mureşianu, bunăoară, era un excelent pianist. 
În asemenea condiţii nu ne miră faptul că liedurile acestei perioade sa- 
tisfac cele mai exigente cerinţe ; pianului i se conferă un rol însemnat 
în aprofundarea imaginii, prin comentarea textului, prin efecte armonice, 
schimbări de factură, pasaje instrumentale generalizatoare, nuanţări psi- 
hologice, sublinieri tematice. Pianului i se încredințează virtuozitate, ce 
pretinde agilitate tehnică, culori timbrale, într-un cuvînt o stăpînire per- 
fectă a resurselor sale. 

Unul dintre pionierii cintecului în muzica românească a fost Du- 
mitru (Dimitrie) G. Florescu (1827—1875), pe care l-am întîlnit în faza 
anterioară, atit în calitate de compozitor, cît si de militant pentru edi- 
ficarea învăţămîntului muzical românesc. Deşi studiase la Conservato- 
rul din Paris, muzica a rămas pe plan secundar în preocupările sale. În 
majoritatea creaţiei, juristul D. G. Florescu, ale cărui compozitii, pu- 
fine la număr, se înscriu în genul cîntecului cu acompaniament de pian, 
valorifică versurile poeţilor români contemporani. Capodopera sa râmîne 
romanta Steluţa (1853), pe texul poeziei lui V. Alecsandri, deosebit de 
răspîndită în ţară si peste hotare în veacul trecut. Mai compune: Aş- 
teptare, versuri de V. Alecsandri, Te iubesc, versuri de Gr. Alexandrescu, 
Porumbiţa si Prizonieru, versuri de D. Bolintineanu, si Gondola vremii, 
versuri de G. Creteanu. Remarcám disponibilităţile melodice ale cînte- 
celor sale, ce nu depășesc o platformă artistică medie. Faptul cá D. Flo- 
rescu nu a abordat si alte genuri, ca si simplitatea cîntecelor, reprezintă 
un indiciu cá tehnica sa era rudimentará. Cá nu a profesat muzica, con- 
stituie si acest fapt o autorecunoastere a posibilităţilor sale, ceea ce ne 
determină să-l considerăm un compozitor amator 13. 

Cîntecele născute prin metoda prelucrării folclorului întrunesc 
atributele liedului de invenţie personală. Deosebirea nu este de natură 


15în „Viaţa studențească“ (1976, nr. 17), în articolul Muzicieni și scriitori, II, 
si in ,Sáptámina*( 1976, din 28 mai), în articolul Inadvertenfe, M. N. Rusu obiec- 
tează că nu am acordat importanţa cuvenită compozițiilor lui D. G. Florescu în 
Hronicul muzicii românești, vol. III. Adevărul este că, pretuind fiecare contri- 
butie la patrimoniul artei noastre sonore, sîntem obligati să stabilim o ierarhizare 
a valorilor în cadrul căreia D. G. Florescu nu poate aspira la un loc mai semet. 
compunind doar cîteva piese miniaturale. 
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definitorie pentru categorisirea genului, raportindu-se la sorgintea me- 
lodică, dacă creatorul are sau nu la bază un model de urmat. Am cita 
pentru exemiplificarea metodei citării cele opt cîntece cu acompania- 
ment de pian, Flori din Bucovina de I. Vorobchievici (1869). Cîntecul 
rcă treptele podiumului de concert datorită creaţiei lui Dima, prin 
Mindrulità de demult, Ciobanul, O inimă întristată, Mugur, mugurel, 
unde, pe lîngă caracterul popular obținut prin păstrarea unor formule 
melodice se remarcă o factură pianistică variată. 

Cîntecul sau liedul propriu-zis apare în creaţia fiecărui creator, 
într-o asemenea manieră, încît orice încercare de clasificare este ris- 
cantă. La toate acestea putem adăoga si faptul că alături de elemente 
muzicale populare se apelează uneori la ritmul dansurilor populare, fără 
melodia respectivă sau la texte poetice culte, influentate de versificatia 
populară. 

Sfera tematică, extrem de cuprinzătoare, oferă desfășurări psiholo- 
gice, introspectii, revársári de elanuri, dragoste neîmpărtășită ; nu puţine 
vor fi imaginile cu substrat folcloric, dragostea pentru natură. În poe- 
ziile abordate în cîntec, predominante sînt acelea care prezintă stări su- 
fletești active. La fel ca și în liedul european, categoria imaginilor ce 
polarizează atenţia creatorilor este aceea a zbuciumului sufletesc, a fră- 
mintárilor intime. Veridicitate, bogăţie de nuanţe, forță comunicativá, 
valoare poetică — iată cîteva din coordonatele principale ale poeziilor 
transpuse în muzică. Deşi ethosul general ce se desprinde este optimist, 
totuși o pondere mare o deţine cîntarea dorului, nostalgiei, aleanului. O 
altă constatare ce se cuvine enunțată se referă la corelatia dintre tema- 
tica dominantă a creației muzicale, respectiv a cintecului si a creației 
poetice din acea vreme. În fond poeziile lui Eminescu, Alecsandri, Bo- 
lintineanu au constituit fondul din care s-a edificat creația românească 
de lied. Principala calitate a poeziei rămîne expresia care a declanșat 
o muzică de generoase elanuri umane. 

George Stephánescu vádeste o deosebită înclinație pentru cîntec, 
fapt explicabil prin lipsa repertoriului liric autohton pe care-l resimte 
ca profesor de canto. Folclorul va fi prezent în mod direct în Sărmană 
frunză si Unde aud cucul cíntind, în timp ce, în alte lieduri se mani- 
festă prin turnuri specifice de esenţă melodică, filtrate prin prisma per- 
sonalitátii sale. Pentru această categorie sint edificatoare Somnoroase 
păsărele, Mândruliță de la munte, Lasă-ți lumea ta uitată, La steaua, Pe 
lîngă plopii fără sot, Kamadeva, Cíntec de fericire. Un loc aparte îl 
deţine Cîntecul fluierașului, o admirabilă miniatură cameralá cu rezo- 
nante viguroase, avînd un caracter românesc esentializat, de nobilă 
inspiraţie. O remarcă specială pentru acompaniamentul dinamic, în per- 
manentă schimbare, impunind o continuă varietate a facturii, neincár- 
cată, transparentă, subtilă, ingenioasă. 

Pentru a înţelege ce înseamnă influențele romantei în creaţia de 
cîntec stau la dispoziţie piesele lui Ciprian Porumbescu : Fata popii si 
Lăsaţi-mă să cânt. Pe aceasta din urmă am considera-o ca fiind cea mai 
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ilustrativá, melodia avind cursivitate naturalá, cantabilitate. Nu putem 
omite însă o anumită conventionalitate a intonatiilor, de esentá etero- 
clitá, cu formule caracteristice : trioletul, sensibila dominantei. 


LASATI- MA SA CÎNT 


Andantino con moto 


PEPE PE EEE GEES eH 


Ld-53-/i - mà scit . in — pa-ce Ae A foi ce am. si 
m2 -——— 


PE PPP ERIE ea 


Pe cind a - veli ori-ce vă p'a -ce, ld-ss- jem mi -e cin-te-cyi mev 


CIPRIAN PORUMBESCU 
teg 


Existá in aceastá melodie, acompaniatá rudimentar, o nuantá destul 
de sentimentală care nu e străină de romanta rusească. Liedurile 
pe versuri germane ca Ich liebte dich (Hermann Lingg) si Nocturne 
aduc un plus de inventivitate in partida instrumentalá, dar nu ies din 
nota comuná. Fecundá se dovedeste si fantezia de Iacob Muresianu, 
autor a numeroase cîntece: Departe clopotul sună, Flori de nufür, Cio- 
banul din Ardeal, Mi-a trimis büdita dor, Murguletul, Întoarcerea ín 
țară este un cîntec de proporţii neobișnuite, un adevărat poem vocal, 
avînd mai multe secţiuni. După o introducere avîntată, se instaurează 
un suport ritmic ostinato in optimi, redind plastic sensul poetic: ,Prin 
muchi de prăpăstii, lunecind ușor“. Ideea centrală, dragostea de tará 
este subliniată printr-o cantilenă generoasă, nu prea originală, al cărei 
suport armonic (mi major), bogat în cromatisme, relevă sentimentul de 
plenitudine si entuziasm. În construcția cintecului se realizează o grada- 
tie a tensiunii, fapt care-l prezintă pe Muresianu ca fin dramaturg. 

Aceleași cuvinte sint valabile si pentru creaţia de cîntece a lui 
Constantin Dimitrescu, dominată de sentimente de reverie, duioşie, în 
Rămii cu bine, Visuri pierdute, Cei mai frumoși luceferi, Meiancolie, 
unde în mai mică măsură se identifică elemente folclorice. Dimitrescu 
preferă să-și plămădească singur componentele muzicale, fără să îm- 
prumute, fără să se adape în matca populară. Pericolul a fost mai mare 
în acest caz, ca limbajul să nu ofere suficiente atribute estetice, am- 
bianta muzicală a cîntecelor sale este uneori cenușie, lipsită de sponta- 
neitate, de prospeţime. Într-un anumit fel, asemenea carente sînt comune 
și altor cîntece, inclusiv la Muresianu. 

Muzica noastră relevă autori consacraţi printr-o singură piesă. Nu 
înseamnă că au scris doar una, ci au devenit cunoscuți, populari, datorită 
unei lucrări. Teza o ilustrează Gheorghe Scheletti cu cintecul Ce te 
legeni codrule, avînd o melodie în spiritul romantei, incitind la reverie 
si meditare. 

Lieduri compune si C. Miculi: Sechs Lieder, op. 17 si Sieben Lie- 
der, op. 27, într-o factură de vizibilă influență germană. Aceeaşi orien- 
tare deci o au şi cele două lieduri cu pian şi instrumente de coarde, 
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op. 3 (1881) de Eusebie Mandicevschi. In 1884, compune 18 lieduri romá- 
nesti pentru voce si pian, op. 7. Justificarea titulaturii „lieduri româ- 
nesti^ o oferá versurile lui Vasile Alecsandri si atmosfera localizatá pe 
meleagurile noastre. Ceea ce iese din comun este máiestria, perfectiunea 
formei, unitatea perfectá a celor douá compartimente, subtilitatea acom- 


Gheorghe Scheletti. 


paniamentului, legátura muzicii cu textul. Mandicevschi nu se mai mul- 
tumeste cu sugestiile „primite“ de la Schubert si Schumann, ci fructi- 
ficá căutările sonore ale lui Brahms. Paleta pianistică va fi substantial 
îmbogăţită ca tehnică, procedee, nuanţe, melodicitatea va avea nu numai 
relief, dar şi o puternică forță de generalizare. 

Cele mai însemnate cîntece scrise de Eduard Caudella se grupează 
în numerele de opus 32, 33, 34, 35, 36, fiecare avînd cite două sau trei 
piese, insumínd in total douăsprezece. Nu este vorba de un ciclu ci de 
cîntece disparate, scrise pe versurile compozitorului. Conţinutul, literar 
şi muzical, este afectat de stilul salonard; Caudella îl domină, dar nu 
poate evita unele inflexiuni romanţioase. Compune si unele lucrări cu 
tangente mai directe la sursa folclorică, cum ar fi doina Ciobănaș cu 
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doruri multe, unde stilul vocal pástreazá turnurile acestui gen. Adeseori, 
in piesele dramatice, Caudella introduce pasaje cu caracter declamat, 
recitative ca in Nu pot să cínt, Ai plâns si tu o dată? În acest mod se 
pot intercepta tendinţe incipiente îndreptate spre lărgirea resurselor ex- 
presiei vocale. Ceea ce se relevă însă mai înainte de toate este taleniul 
melodic, de nuanţă romantică, schumannianá, ilustrat mai ales în Du- 
rerea, un cîntec sobru, într-o impecabilă structură tripartită. Aici se pot 
discerne si dezvoltări motivice, deduse din formula melodică introductivă. 


DUREREA 
M-oderato ED. CAUDELLA 
z = t k- =: EE 
i ; ——— — LE (E e E Ee 
St EE EE TE Ser 
pz mai 3 - Qut è = mMin - te devn Hmp Co nu Mai .— 
1 zz ER 
E He Ge q, 1— 
i eegen a 3 N s m wi Td 
ER SZ KH -— E = LS SCH EE 
es Ze Mai SHI a - ce Jo - Curi un - de ne... -~ ALIN 


Principala observație care poate fi făcută se referă la modestui 
aport creator, adică lipsa originalității. Spre deosebire de alte lucrări, în 
lieduri Caudella nu caută solutii neconforme, nu foloseşte rezonanțe 
folclorice, iar drept rezultat luăm contact cu o muzică eteroclită, care 
se ascultă cu usurintá, relevă mestesug, calități dramaturgice, dar nu se 
remarcă, nu spune nimic nou pentru epoca respectivă. Impersonalitatea 
stilului nu conferă cîntecelor valoare, lucrările sînt modeste, neoferind 
garanții muzicale pentru a justifica relevarea lor. 

Cîntecele lui George Dima în schimb au reale calități. Afirmăm 
această teză fără să ignorăm aspectele mai puțin izbutite ale creației 
sale in acest domeniu, eclectismul ce persistă vizibil în conturul melodic 
al unor lieduri, in formule cade»nțiale, în procedee de dramatizare. Dea- 
supra acestui strat se afirmă aportul lui Dima ce nicidecum nu poate 
fi neglijat. Spunînd aceasta, ne gindim la ansamblul imaginii, la fideli- 
tatea muzicii față de text, la climatul românesc pe care Îl fáureste uneori 
fără intonatii folclorice. l 

Creaţia de cîntece a lui Dima se pretează, in mai mare măsură 
decît creația corală, la o împărțire în două faze. Pînă in 1386 scrie cîn- 
tece pe texte germane si românești : Floricica si fluturelul (E. Kliensch), 
Viorica (N. Lenau), Eu sînt a ta suflare (F. Bodensted), Stelele, Cerul 
meu, Seguidilla (pe versurile lui M. Eminescu), Cîntec de toamnă, Ziua 


HRONICUL MUZICII ROMANESTI 373 


bună (M. Pompiliu), lucrări ce evidențiază tendinţa spre emancipare de 
sub tutela romantei, preferindu-se alternativa reminiscentelor muzicii 
germane. Dar si între cîntecele: acestea se resimt puternice elemente ro- 
mánesti, ca în Ziua bună, iar în Seguidilla, Dima recurge la procedee 
specifice dansului spaniol. Apare limpede dorinţa găsirii drumului pro- 
priu, dar pînă la identificarea acestuia mai trebuie încă timp. Liedu- 
rile lui Dima s-au publicat in 1888 la Leipzig. De fapt, şi cîntecele lui 
Muresianu, Caudeila, Mandicevschi au văzut lumina tiparului. Publi- 
carea liedurilor lui Dima face posibilă recenzarea lor în prestigiosul 
„Neue Zeitschrift fiir Musik“ de către Hans von Basedow, care după ce 
afirmă cá Dima este un talent, apreciază calităţile pieselor si emite unele 
considerente critice : „Cu un cuvînt, melodiile sunt bine alcătuite, armo- 
nioase ; partea vocală nu e prea pretențioasă din punct de vedere tehnic 
și produce efect. Ele vor plăcea multora, isi vor cuceri un loc de frunte 
şi vor fi cîntate în concerte. Dima îşi va croi drumul său, operele sale 
vor trece din Germania în România si de acolo se vor întoarce iar în 
Germania, admirate ca plante exotice“ 14, 

Peţinem că în 1889, pentru cronicarul german, Dima era compozi- 
tor din România, dar și faptul că lucrările sale se vor întoarce în Ger- 
mania, ca bunuri artistice de circulaţie, unde vor fi „admirate ca plante 
exotice“. Fără îndoială că pretinsul exotism nu poate fi altceva decit 
caracterul national care, desi în liedurile analizate nu are pregnantá, 
totuși emit o sensibilitate, oferă formule ce își au originea în felul de 
a fi și simți al românilor. Cuvintele cu care-și încheie Basedow cronica 
au din acest punct de vedere o considerabilă valoare, deoarece atestă 
ceea ce multi nu sesizează. Este acelaşi fenomen care mai tirziu va fi 
omologat în creaţia lui Enescu, atunci cînd acesta va mărturisi că fran- 
cezii au detectat sonorități românești pînă si în lucrările în care nu-și 
propusese aşa ceva. Cu alte cuvinte, spiritualitatea românească se im- 
primă în forme muzicale mai mult sau mai puţin direct, oricum de așa 
natură încît este sesizată de muzicienii străini. Probabil acest fenomen 
rezultă firesc. Obisnuiti cu muzica populară, atunci cînd ascultăm o lu- 
crare autohtonă, dorim o doză importantă de elemente caracteristice, desi 
acestea pot fi într-o cantitate abia perceptibilă. Într-o asemenea piesă, 
auditorul nu va intercepta elementele abia perceptibile, ci va constata 
influenţele apusene, respectiv atributele mai mult sau mai puțin evi- 
dente ale muzicii clasice. În aceeaşi situaţie un auditor străin familiari- 
zat cu stilul clasic nu-l va sesiza în aceeaşi măsură, fiind atras de acea 
infimă doză de atribute muzicale nationale. Faptul care rámine indiscu- 
iabil este că G. Dima a creat lieduri de o reală valoare artistică, avînd 
rezonanţe specifice muzicii noastre. Dacă acestea au fost receptate încă 
în primele lucrări, atunci în liedurile următoare, mai ferm orientate 
spre o sensibilitate ce ne este proprie, vor deveni realităţi certe. Într-a- 
devăr, liedurile scrise după 1896 demonstrează prezumția logică, eloc- 


— 


11 Basedow, Hans von, în: „Neue Zeitschrift für Musik“, Leipzig, nr. 13, 
1889; cf. Voileanu-Nicoará Ana, Viața și opera lui George Dima, ẸSPLA, Bucu- 
resti, 1956, pag. 156—157. 
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vente fiind cîntecele pe versurile lui M. Eminescu: Și dacă ramuri bat 
in geam, Dorinfa, De ce nu-mi vii si Somnoroase püsárele. Toate acestea 
sint mărturii revelatoare ale stilului sáu definit, adevărate culmi ale 
creaţiei, emanînd o atmosferă românească elevată, de nobilă poezie. Ca 
dramaturgie, caracteristic pentru liedurile lui Dima este procedeul în- 
lántuirii unor secțiuni diferite, convergente înspre redarea multiplelor 
nuanţe ale trăirilor, pulsînd o gamă bogată de sentimente, care, cumu- 
late, vor oferi o dialectică a trăirilor, o dezvoltare nuantat psihologicá. 
Structurarea expresiei de o asemenea manieră presupune o perfectă stă- 
pinire a mijloacelor, a compartimentelor, a arhitecturii. Melodica se în- 
fátiseazá în ipostaze variate, chiar în cadrul aceleiași piese, unind într-un 
aro stilul recitativic cu cantabilitatea. Pentru demonstrarea măiestriei 
dramaturgice vom apela la exemplul cîntecului De ce nu-mi vii, o ade- 
vărată bijuterie a genului, care însă nu absoarbe decit unele din mul- 
tiplele procedee vehiculate de compozitor în alte cîntece. 

Tematica prezintă o succesiune de sentimente conexate în jurul 
neliniștii eroului, care-și așteaptă în zadar iubita. De la așteptare se 
trece la nerăbdare, durere si amintire, de la discreţie la extaz si resem- 
nare. Fiecare treaptă este subliniată de o fascicolă sonoră, de o nouă 
idee muzicală, de tonalitate, mișcare, chiar metru. Sectiunile trepidante 
ce se succed ar putea da impresia unei creații mozaicate, dar nici vorbă. 
Cîntecul are o riguroasă formă ternară, de o configuraţie! mai liberă, mai 
precisă, o interesantă formă în oglindă. Patru idei melodice acționează în 
acest lied, după cum urmează : ABCD. 


DECE NU-MI VII 
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Planul general va avea această configuraţie : 


Structură A B C D C A 
Metru 2 4 3 4 2 

4 4 4 4 4 
Tonalitate re Re Si Sol Si re 

minor major major major major minor 
Tempo Animato Tempo I Moderato Molto Moderato Tempo I 

şi Lento con deli- allegro 

catezza 


Se observá cu claritate repriza in oglindá, minus sectiunea B; 
ca linie generală, elementul melodic A, în extremităţi, ca temă, metru, 
tonalitate, mișcare ; de asemenea, dialectica lento-repede-lento, avind 
o linie ascendentă si descendentă treptată. Bogăția armonică a modula- 
ţiilor este evidentă, contrastul de culoare Si major — re minor produce 
un efect remarcabil. Nu mai puţin ingenios este acompaniamentul pia- 
nului, care de la acorduri largi, arpegiate, în şaisprezecimi, la pasaje de 
virtuozitate, la formule dinamizatoare, care imprimá discursului fluidi- 
tate, avint, continuă prospeţime. În corelaţie directă cu secţiunile se află 
stările sufleteşti exprimate, asupra cărora nu insistám. Dacă în muzica 
românească ar exista numai cîntecul De ce nu-mi vii, tot s-ar putea 
vorbi, datorită máiestriei sale, despre existența liedului românesc. Pu- 
tem conchide, de asemenea, că stilul lui Dima se caracterizează printr-un 
înalt profesionalism, printr-o formaţie complexă, căreia îi este necunos- 
cut simplismul, nestăpinirea mijloacelor. Totodată, muzica compozitoru- 
lui transilvănean se esafodeazá prin afilierea microstructurilor, fiecare 
la rîndul ei avînd o configuraţie riguroasă, o legitate ce nu permite 
improvizație. 

În concluzie, cîntecul românesc se afirmă cu dezinvoltură, prin lu- 
crări variate. Principalul reprezentant, fără să-i anihileze pe ceilalți 
creatori — Stephánescu, Caudella, Muresianu — va fi George Dima, au- 
torul unor lucrári ce depásesc incercárile de pionierat. Prezenta speci- 
ficului national va fi urmáritá cu asiduitate, fiind rezolvatá in mod 
neunitar, chiar ín creatia aceluiasi autor. Prelucrárile de folclor, pentru 
voce si pian, desi nu invedereazá o arie largá a genurilor, demonstreazá, 
fárá putintá de tágadá, cá este posibilá si necesará efectuarea unor in- 
vestigatii capabile să afirme timbrul proaspăt românesc în muzica uni- 
versală. 


CREAȚIA VOCAL-INSTRUMENTALA 


în muzica românească, creaţia vocal-orchestrală se profilează în 
jurul anului 1880. Prin fuzionarea muzicii vocale cu cea instrumentală, 
posibilităţile de expresie cresc considerabil, punind la dispoziţia crea- 
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torilor noi zone de manifestare a talentului lor. Din ingemánarea mu- 
zicii orchestrale si a textului vor rezulta lucrári de amploare mai com- 
plexe decit in domeniul corului si al cintecului, fapt natural, deoarece 
specificul genului vocal-instrumental este propice creațiilor monumen- 
tale, cu desfăşurări pe multiple planuri. 

Genul] vocal-instrumental se preta de minune necesităţilor de în- 
truchipare a unor teme generoase, cu implicaţii neobişnuite pe linia di- 
versificării stilistice si prezentării din unghiuri diferite a acţiunii si 
eroilor. Tematica predilectă a acestui compartiment își are originea în 
trecutul istoric. Subiecte romantice preluate din creaţia folclorică sau 
din scrierile literare despre faptele vitejesti ale domnitorilor deveniți 
figuri legendare, sau ale poporului, au răspuns imperioasei necesităţi de 
întărire a conștiinței patriotice. Totodată, asemenea subiecte s-au integrat 
armonios în curentul romantismului istoric, caracteristic creaţiei noas- 
tre literare din acea epocă, si implicit creației muzicale. Rațiunea sa 
constă în glorificarea trecutului de luptă, în scopul formării şi conso- 
lidării elanului patriotic. Tematica istorică va fi dominantă în creaţia 
vocal-instrumentală, cuprinzind o sferă deloc neglijabilă a creaţiei corale 
și de operă. Tendinţa redării trecutului istoric prin cadrul său a permis 
compozitorilor căutarea coloritului specific muzicii de epocă, în acest fel 
romantismul istoric, cunoscut și în creația muzicală a altor şcoli natio- 
nale, a marcat înflorirea genurilor muzicale legate de text. 

Partiturile vocal-instrumentale își definesc profilul într-un spectru 
larg de modalităţi, de la imnuri ocazionale pentru soli, cor şi acompa- 
niament instrumental și pină la desfășurări monumentale de tipul ora- 
toriului. Între extreme se integrează cantata și balada. Trebuie să pre- 
cizám că aceste denumiri, cu excepția baladei, nu se foloseau pe atunci, 
dar studiind trăsăturile specifice am ajuns la concluzia că termenul uzual 
de atunci „balada“ se justifică numai în anumite cazuri, si, bineînţeles, 
am recurs la o determinare a genurilor mai exactă, mai strictă. 

Balada este acel gen vocal-instrumental in care se evocă un eve- 
niment petrecut mai demult, turnura narativă si istorică fiind pretutin- 
deni prezentă. Proporţiile baladei sint variabile, ca numerele muzicale : 
arie, ansamblu, cor, secţiuni instrumentale (simfonice). Obligatoriu pentru 
baladă este înfățișarea evenimentelor în lanţ, ca o acţiune dramatică, iar 
în cazul în care această acțiune lipseşte sau este abia schitatá si nedez- 
voltată, latentă, ideea unică a compoziţiei, fie si cu nuanțe policrome, 
ne îndreptățește s-o calificăm drept cantatá. Pe de altă parte, cînd ca- 
drele baladei iau proporţii, cînd pentru caracterizarea unui personaj se 
recurge la mai multe numere de aceeași factură (arii, bunăoară), cînd 
existá un conflict de caractere si nu numai de situaţie si ceea ce este 
mai important, acționează mai multe idei muzicale conducătoare (leit- 
motive), atunci avem în faţă atributele structurale ale oratoriului. Vom 
înțelege mai bine aceste consideraţii teoretice atunci cînd vom analiza 
ceva mai pe larg lucrările reprezentative ; deocamdată se poate afirma 
fără rezerve că pentru a se detasa aceste subgenuri se presupune că 
există un număr divers de lucrări, nu numai unicate. Într-adevăr, pre- 
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cursorii au compus mai multe partituri vocal-instrumentale. Cu caracter 
ocazional, menţionăm : Imnul păcii de George Stephánescu, Imnul scris 
pentru aniversarea a cincizeci de ani ai Şcolii reale ortodoxe din Cer- 
náufi, si La malurile Prutului de C. Porumbescu. Cantate ; Eusebie Man- 
dicevschi, Die Gewalt der Harmonie si Im Bucheband; George Stephă- 
nescu, Dalila; Iacob Muresianu, Erculean ; Titus Cerne, Esther. Trásá- 
turi specifice genului de cantatá se identificá in Hora lui G. Dima. Ba- 
lada este ilustrată de George Dima: Mama lui Ștefan cel Mare ; Ciprian 
Porumbescu : Altarul Mínüstirii Putna si Iacob Muresianu ` Brumárelul. 
în sfîrşit, oratoriul se anunţă in muzica românească prin Ménüstirea 
Argeșului de Iacob Muresianu. Mai menţionăm „Visul Dochiei, poemă 
dramatică pentru cor si piano (violoncel si orchestră)“, 1898, de C. Di- 
mitrescu, Dintr-o insirare obiectivă nu pot absenta nici Pohod na Sibir 
de Eduard Caudella, Carmen Saeculare de Francesco Spetrino (1889) si 
Cisla de C. Porumbescu. 

Trebuie amintite, pentru că au fost zámislite în aceeaşi perioadă, 
şi lucrările vocal-simfonice de tinereţe ale lui George Enescu, unele ne- 
terminate ` cantatele La Captive (Captiva), Le feu du Ciel (după Victor 
Hugo), poemul vocal Der wilde Jáger, pentru bariton solo, cor si or- 
chestrá simfonică, cantata Die nächtliche Heerschen, text de Joseph 
Christian Zedlitz, pentru bariton, cor si orchestră. Cea mai importantă 
din seria aceasta rămîne cantata L'Aurore (Aurora), avind la bază o 
poezie de Leconte de Lisle (1898), slávind instaurarea luminii, a senti- 
mentului de plenitudine si implinire sufleteascá. Muzica este dominatá 
de stilul maeștrilor vienezi (Brahms in special, impunind prin ţinuta 
nobilă a expresiei, echilibrul compartimentelor coral si orchestral, cla- 
ritatea formei si planului arhitectural : ABA, do major — do diez minor 
— do major. Ca lucrare de școală, cantata Aurora întrunește rigorile 
názuintei de acumulare a mestesugului compozitoricesc. 

Tot de şcoală sint si lucrările menţionate ale lui George Stephá- 
nescu, mai precis, cantata Dalila, pentru cá o altá lucrare vocal-instru- 
mentală, Cantata pe text de Ascanio Olánescu are atributele unei lucrări 
de maturitate, in timp ce Cantata pentru cor si pian pe versurile lui 
Candiano Popescu este mai degrabá un imn cu caracter ocazional, lipsit 
de pregnantá. Ín schimb Dalila, pentru trei solisti si orchestrá, desi de 
școală, se remarcă prin amploarea portretelor muzicale, în centru plasîn- 
du-se figura Dalilei. Dezvoltate sint si partidele lui Nachor si Samson. 
Stephănescu, în această lucrare, nu folosește corul, preferind ansamblu- 
rile : duet, tertet. Într-un anumit fel, Dalila ar putea fi considerată ca o 
scenă lirică într-un act, avînd numeroase contingente cu opera, însăşi 
prezența personajelor nominalizate, cunoscuta intrigă inspirată de le- 
genda biblică îi atribuie însuşiri ce o apropie de operă. Scrisă în 1868, 
deci cu un an înaintea Simfoniei în la major, cantata Dalila, pe text în 
limba franceză (autorul nu e indicat în manuscris), are un stil destul de 
personal, deşi compozitorul nu urmăreşte originalitatea limbajului. Ca 
o curiozitate, Stephănescu abordează tema Dalilei cu aproape un dece- 
niu înaintea lui Saint-Saéns (1877). 
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Vom insista mai mult asupra analizei creatiei compozitorilor Mure- 
sianu, Dima si Porumbescu, de numele cárora se leagá pe drept cuvint 
afirmarea genului vocal-instrumental. Orasele Transilvaniei, Banatului 
si Bucovinei dispuneau, in cadrul reuniunilor, de formatii capabile sá 
execute o lucrare destinată corului, soliștilor si orchestrei. Dima si Mu- 
resianu se adresează formaţiei orchestrale. Crearea baladei Altarul Mă- 
năstirii Putna (1877), pentru cor, soli şi pian, răspundea cerintei mem- 
brilor societății „Arboroasa“ și, într-un sens mai larg, necesităţii româ- 
nilor de a-și cinsti trecutul glorios în lucrări muzicale. Într-un asemenea 
climat, versurile lui Vasile Alecsandri Altarul Monastirei Putna ofereau 
posibilitatea evocării actului zidirii Mănăstirii Putna de către domnito- 
rul Ștefan cel Mare, într-o naraţiune ce nu se dispersează de fapte le- 
gendare, vitejesti. 

Desfășurarea muzicală urmăreşte cu fidelitate cursul versurilor 
poetice, delimitarea în secţiuni fiind posibilă, deși numeroasele inter- 
venţii soliste și corale de scurtă durată, ca şi insuficienta pregnantá a 
numerelor afectează cursivitatea. Carenta acestei partituri decurge din 
adevărul că atunci cind într-o lucrare nu prea întinsă se enunță prea 
multe idei muzicale, se pulverizează íntrucitva discursul, váduvindu-i 
relieful. 

Melodica din Altarul Mănăstirii Putna pledează pentru talentul 
fecund al compozitorului, identificîndu-şi izvoarele în cîntecul popular 
și patriotic. Cît de pregnantă este influenţa folclorică o demonstrează 
această temă cu colorit de bucium, de esenţă pastorală-vitejească evo- 
ier a oamenilor de demult, care se edificá dupá principiul varia- 
ional. 


ALTARUL MÂNĂSTIRII PUTNA 


CIPRIAN PORUMBESCU 


Pentru cîntecul patriotic vom recurge la următoarea temă ale cărei 
rezonanțe nu sint străine de melodia Deşteaptă-te române. 
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. — ee mm 


Co ~ pi, fra - geti eu... vreau as - lăzi sã mà-n- 


HRONICUL MUZICII ROMANESTI 379 


Iar Cüpitani, ostasi cu zale are la bazá o variantá a Marsiliezei, 
care in veacul trecut se bucura de circulatie in cercurile militante 
románesti. 
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Inventivitatea lui C. Porumbescu poate fi uşor reperatá in această 
linie melodică, ce ne aminteşte de stilul altor cântece ale sale, cu vagi 
ecouri de romantá, în măsura de 6/8. 
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Expresia muzicii este suficient de variată şi nuanțată. Caracterele 
epic, dramatic sînt dominate de cel liric care, în primele pagini, mai ales 
în introducerea pianului, isi trădează obirsia în muzica lui Chopin (po- 
loneze, mazurci), ca în fine să domine stilul propriu al lui Porumbescu, 
ilustrat de eroica intonare de slavă: „Să trăiască Domnul Stefan In 
Suflul epic, cronicáresc, se infiltrează in solo-ul de bas de la început, în 
modul re. Tensiunea interioară creşte necontenit, avînd în episodul „Trei 
ostași cu arce-n mînă“ un moment de reală forță. Momentele vocale sint 
bine susținute de partida instrumentală, variată, colorată și mobilă. În 
plus, pianului i se rezervă momente de sine stătătoare. Însăși introdu- 
cerea are o dezvoltare, ca să nu mai vorbim de intervenţiile dezvoltă- 
toare ce intervin pe parcurs. 

Personaje individuale nu capătă oglindire în muzică în mod indi- 
rect, chipul domnitorului Ștefan se conturează în narațiunea corului. 
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Muzica are fortá de portretizare, desi Porumbescu se multumeste cu la- 
pidare elemente sugestive, fárá sá insiste asupra acestora, deoarece preo- 
cuparea îi este canalizatá înspre obținerea ambianţei legendare, in li- 
nile sale mari. Decurge de aici cá tipul dramaturgiei narative are con- 
tingente cu muzica ilustrativá, cu descriptivismul căruia nu-i sint pro- 
prii introspectiile, analiza psihologică de caracter. Altarul Mănăstirii 
Putna nu prezintá o desfásurare muzicalá bazatá pe motive fixe, mereu 
se perindá teme noi, nemaiauzite, desprinse din acelaşi aluat, a cărei 
compozitie cu greu se poate determina piná la ultimul element. Turnura 
mozaicatá a discursului nu poate fi identificatá cu lipsa calitátilor, mu- 
zica lui Porumbescu are o tentă directă la public, se retine si emoţio- 
nează. În plus, lipsa de măiestrie îşi dezvăluie aici în mai mică doză ca- 
rentele, putindu-se sustine că, spre deosebire de alte lucrări ale sale, se 
remarcă procedee sonore eficiente, în special armonice si de construcție 
(pe suprafeţe mici). | 

Mai presus de toate meritul principal al lui C. Porumbescu constă 
în aceea că în 1877, într-o lucrare de relativă amploare, trasează am- 
bianta românească, si pentru aceasta nu se mulțumește numai cu ape- 
larea la poezia lui Alecsandri, inspirată dintr-un fapt real, Mănăstirea 
Putna, ci si la inflexiuni românești, mai pregnante fiind acea imitare 
de bucium și motivele patriotice. Spre deosebire de alti compozitori, Po- 
rumbescu reuşeşte să obţină o autenticitate intonationalá chiar dacă nu 
e consecvent, o realitate sonoră impresurată de unele accente folclorice 
autentice, orientate înspre mediul rustic. Pe această linie socotim cá 
numai Muresianu îl depăşeşte pe Porumbescu în genul vocal-instru- 
mental. 

Cisla lui C. Porumbescu, scrisă pentru soli, cor, pian, într-un ca- 
racter comico-satiric, nu se remarcă ca bunăoară Altarul Mănăstirii 
Putna, deoarece nu are un suflu de prospețime muzicală. Paginile cu 
duh, cu toate că nu lipsesc, nu izbutesc să-i ridice interesul artistic iar 
elementele folclorice sînt mai estompate, văduvite de spontaneitate și 
relief. 

Pohod na Sibir de Eduard Caudella, pe textul lui V. Alecsandri, 
constituie o lucrare cu totul aparte prin atmosfera sumbrá, dramaticá, 
pe care o înfățișează. Calvarul ocnei, cu primejdiile sale inerente, cu 
cimpiile infinite, ce trebuie parcurse sub ameninţarea gerului, a Crivă- 
tului, a vulturilor care roiesc in aer și a lupilor aflaţi la pîndă, conferă 
tabloului forță tragică. Mai presus de acestea e lipsa de libertate care 
inlántuie oamenii. Caudella redă în partidele vocale acompaniate de pian 
(orchestră) o expresie apăsată, încărcată de disonante, ce dramatizează 
discursul, Umanismul profund al compozitorului triumfă în substanța 
muzicală ce încă mai favorizează asociații la stiluri romantice cunoscute. 
Oricum, Pohod na Sibir rămîne un protest împotriva silniciei si nedrep- 
tátii, de o puternică forță emoţională. 
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G. DIMA SI BALADA VOCAL-INSTRUMENTALA 


G. Dima abordează genul vocal-instrumental în două lucrări : com- 
pune pe versurile lui Vasile Alecsandri Hora (1883) pentru cor și pian, 
ulterior orchestră, iar pe versurile lui D. Bolintineanu, în 1884, balada 
Mama lui Ștefan cel Mare. 

Hora este calificată de către mulţi cercetători ca o lucrare corală, 
dar prin dimensiuni, expresie si factură, ea este o lucrare vocal-orches- 
tralà. Ideea dominantă vehiculată aici este bucuria de viaţă, stihia dan- 
sului, exuberanta dragostei. În virtejul dansului toate greutăţile vieţii 
pălesc, „nu ne mai pasă de nimic... nici de voinic nici de dracul, nici de 
vraja ciocoiascá, nici de ture nici de cazacul, tara să trăiască“. Un senti- 
ment de revoltá mocnitá se exprimá atunci cind eroul afirmá cá s-a sá- 
turat de ciocoi si zapcii, refugiul fiind in iuresul dansului, al horei. 

Lucrarea iese din cadrele obișnuite, avînd o desfăşurare înaripată 
pe o suprafață extinsă, discursul prezintă fluiditate datorită inlántuirii 
celor trei idei muzicale, care par a se reînnoi în varietatea facturii. Me- 
lodica generoasă, instrumentală, are rolul să susțină vigoarea și clocotul 
dinamic al dansului. Măiestria contrapunctică asigură diferenţele de re- 
lief ale piesei, sesizabile mai ales în vocile partidei corale. Factorul uni- 
ficator care cimentează discursul nu sînt temele, desi au si acestea un 
rol important, ci ritmul de horă în 6/8, a cărui vigoare și vervă imprimă 
funcţia coloristică naţională. 

Hora are dimensiuni neobișnuite, schema tripartită care se află la 
temelie nu-i poate atenua diformitatea și monotonia, vizibilă în lipsa 
contrastului de mișcare, iar contrastul tematic pare în acest cadru insig- 
nifiant. De aici provine monocromia ce atenuează valoarea Horei. Princi- 
pala calitate a acestei piese rămîne accesibilitatea, ridicarea jocului po- 
pular la coordonatele genului simfonic si pregnanta naţională. Orientarea 
lui Dima înspre horă se înscrie într-un context general favorabil acestui 
gen, introdus în operă si miniatura simfonică, 

Punctul culminant al creației vocal-instrumentale a lui G. Dima 
este Mama lui Ştefan cel Mare, datorită caracterului pronunţat dramatic 
al muzicii si tensiunii interioare. Această lucrare suscită si astăzi inte- 
res artistic. Dima, veritabil dramaturg, a îmbinat cu pricepere posibili- 
tátile expresiei vocale cu forța de plasticitate a aparatului orchestral. 

Evocarea trecutului istoric glorios stă la baza compunerii partiturii 
lui Dima inspirată din versurile lui D. Bolintineanu : lupta moldovenilor 
conduși de Stefan împotriva turcilor și rolul mamei domnitorului în a-l 
determina să nu accepte postura de învins, să aibă tăria morală să de- 
pășească situaţia de moment, conform principiului: o luptă poate fi 
pierdută, dar războiul poate fi cîștigat. Asa se întîmplă si în balada 
eroică, transpusă pe portative, unde muzica urmăreşte cu consecvență 
fabula dramatică, adincind şi ilustrind diferitele momente. Pentru do- 
bîndirea unui plus de autenticitate, G. Dima apelează la cunoscuta me- 
lodie a lui Flechtenmacher, compusă pe aceleaşi versuri, a cărei expresi- 
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vitate concurá la sporirea tensiunii si veridicitátii. Melodia aceasta s-a 
bucurat de interes din partea compozitorilor, intilnindu-se la A. Pann, 
Gh. Ucenescu, H. Ehrlich, I. A. Wachmann, Miculi, apoi la I. Mure- 
sianu si, dupá Dima, la George Enescu 15, 

În balada Mama lui Ștefan cel Mare, pentru solişti, cor si pian 
(ulterior orchestrá), aceastá melodie este inzestratá cu functii tematice 
primare. Pe profilul ei va fi clădită întreaga dramaturgie muzicală, ca- 
racterul temei modelindu-se în funcţie de conţinut, narativ, eroic, liric 
și dramatic. Tema apare la început în partida corului, descriind castelul 
si expunind figura tinerei domnite care aşteaptă neliniștită vesti de la 
Stefan, plecat la luptă împotriva cotropitorilor turci. Revine din nou 
într-o turnură pregnantă, cînd răsună bătăile orologiului, ca apoi să sus- 
țină linia vocală a lui Ştefan : „Soarta noastră fuse crudă de-astă dată“. 
Se va reauzi în monologul mamei lui Stefan si în finalul baladei, avînd 
un caracter majestuos, solemn, victorios. Tema sub forma sa inițială se 
prezintă astfel : 


Andante : ZEN GEORGE DIMA 
PP FIE PER 
Se Ee z - E 
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Dima recurge la procedee cromatice pentru a o dramatiza, în chiar 
descrierea aşteptării lui Stefan de către domnitá, pentru a sugera neli- 
niştea sa sufletească (Andante). Tema aceasta poate fi considerată ca o 
temă cu variatiuni — nouă la număr — mai mult sau mai puțin apro- 
piate originalului, infiltrate în discursul muzical pe tot parcursul lucră- 
rii. G. Dima denotă in aceste variatiuni inventivitate melodică si ar- 
monică. 

Atmosfera întunecată a nopții, rău prevestitoare, se redă prin de- 
rivatii tematice si prin inlántuiri de acorduri descendente. 


Allegro (a tempo) GEORGE DIMA 
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15 Cosma, O. L. Istoricul unui cîntec patriotic, op. cit, 
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Tristetea mamei isi găseşte 
conturează o structură cvasietero 
rivate din aceeaşi sursă tematică, desfășurate concomitent 


întruchipare în acest pasaj, unde se 
onica — mai multe linii melodice de- 


Dramatică va fi expresia şi în imboldul mamei (Allegro, fa minor), 
unde variantele temei devin formule motivice de sine stătătoare. Reîn- 
toarcerea lui Ştefan la luptă se redă prin variante incisive ale temei cu 
variatiuni. Concomitent, in partida orchestrală rásuná un motiv ritmic 
scurt, într-o desfășurare agitată. În baladă mai acţionează o temă, e. 
drept, cu o rază de acţiune incomparabil mai restrînsă : tema introduc- 
tivă, meditativă, încordată, urmată de un semnal, o chemare la luptă 
şi o formulă ritmică ce prevesteste atmosfera inclestatá. 
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Tema introductivă se reia in introducerea instrumentală contra- 
punctică si revine înaintea monologului mamei. Chemarea la luptă ca 
şi formula ritmică vor trece pe prim plan după monolog, ilustrînd reîn- 
toarcerea lui Stefan la luptă, pregătirea pentru confruntarea decisivă. 

Momentele principale ale lucrării sint: preludiul instrumental, ce 
creează atmosfera dramatică ; expunerea corului, menită să descrie si- 
lueta castelului învăluit în umbrele nopții, unde tinára domnitá așteaptă 
neliniștită veşti de pe cîmpul de luptă, arioso-ul lui Ștefan: „Eu sunt 
bună maică“, precedat de bătăile orologiului, povestind cá a fost infrint ; 
monologul mamei, care nu acceptă situația de învins pentru fiul ei, în- 
demnindu-l să reinceapá cu forte noi ostilitățile; chemarea la luptă, 
descrierea acesteia și finalul victorios. 

Dima creează adevărate portrete muzicale din citeva fraze. Carac- 
terizarea lui Stefan este laconicá, un arioso, în care se impune fraza: 
„Eu sunt bună maică“. 


Allegro 
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Imaginea va fi dramatizatá prin acorduri minore si septimá mic- 
soratá. De fapt fraza din exemplul dat nu este altceva decit o introdu- 
cere la secțiunea centrală a arioso-ului la fel de succintă, brodatá pe 
tema cu variatiuni, Aşadar, o structură bipartitá. Fraza „Eu sunt bună 
maică“ revine, în monologul mamei: „Eu sunt a sa mamă“. Procedeul 
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dramaturgic constă in reluarea aceleiaşi imagini, în partidele a două 
personaje, justificindu-se prin identitatea tematică. 

Monologul mamei se remarcă sub toate aspectele, fiind momentul 
dramatic central al baladei. Această raportare a monologului pe ansam- 
blul baladei pare logică, derivă din faptul că mama este personajul titu- 
lar, central. Desprindem în structura sa atribute care conferă monolo- 
gului funcţiile unui autentic număr de operă, datorită desfăşurării pro- 
gresive muzicale, într-o tensiune ascendentă, puternic dramatizat, cul- 
minind în cuvintele: „Mergi la bătălie, pentru țară mori / Şi-ţi va fi 
mormîntul încununat cu flori“. În acest moment, orchestra iese din ano- 
nimat, apare ca un factor amplificator al expresiei, generalizind ideea 
baladei : lupta pentru libertatea patriei. Forma monologului nu are ele- 
mente de repriză, fiind alcătuit din fraze în lanţ, aparent libere, ce se 
înscrie în țesătura variatiunilor. Debutează printr-un recitativ dramatic 
si continuă cu fraza melodică: „Eu sunt a sa mamă“, imitație exactă 
din arioso-ul lui Ștefan. Ca în partida lui Ştefan, dezvoltarea se face 
prin intermediul variațiunilor ; mai întîi se aude o variantă mai înde- 
părtată, cu puternice accente apăsătoare (sostenuto) in sol major, faţă 
de tonalitatea si bemol major a monologului si a întregii balade, ca pe 
urmă, în Allegro, tema „Pe o stincá neagră“ să compară exactă în pri- 
mele fraze, avînd o codă modificată, dramatizatá. Fundalul orchestral 
imprimă o turnură activă, de optimi, creînd cadrul agitat. În codă se 
remarcă sobrietatea liniei vocale, constituită pe notele principale ale lui 
mi bemol major și si bemol major (plus sunete melodice ajutătoare). 
Orchestra dramatizează notele acute ale solistei, prin incisive acorduri 
de septimá, noná, de mare efect. În asemenea momente Dima se distinge 
prin eficienţă, subtilitate şi măiestrie. 

Discernem elemente apropiate în conceperea formelor destinate 
solistilor : în ambele cazuri, după introducere (care are o temă comună), 
se dramatizează situaţia ambiantă, prin apelarea la corolarul tematic al 
baladei. În plus, in monologul mamei se realizează o admirabilă cadență, 
cu vădite intenţii generalizatoare. Diferenţele între monolog şi arioso 
sînt de așa natură încît, în pofida tangentelor muzicale, generează por- 
trete distincte, al lui Stefan mai laconic, și al mamei, mai dezvoltat si 
dramatizat. 

Se pot reliefa in partidele vocale structuri variate : recitativ dra- 
matic, motive eroice (chemarea la luptă), cor epic, monolog dramatic, 
cîntec de luptă eroic cu inflexiuni de romantá. Forța dramatică, unică 
în felul ei în literatura noastră muzicală din secolul trecut, puterea de 
expresie, simţul proportiei, echilibrul si laconismul sint alte cîteva tră- 
sături ale acestei lucrări. 

Dima operează cu două categorii tematice: statice şi dinamice. 
Statice vor fi temele din introducere, iar dinamice, adică transformabile, 
tema „Mama lui Ştefan cel Mare“. Tema dinamică va acţiona pe întreg 
cuprinsul lucrării, temele statice în anumite momente. În final răsună 
semnalul de luptă si formula ritmică, clocotul bătăliei. Cu toate cá re- 
vin, nu putem vorbi de repriză, deoarece rolul activ îl joacă cîntecul lui 
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Flechtenmacher care se disperseazá pretutindeni, fácind anevoiasá, am 
spune chiar imposibilă. o delimitare arhitecturală prea riguroasă. Totuși, 
repriza poate fi reperată, deoarece în final tema sună majestuos, într-o 
formă pură ce nu oferă modificările din variatiunile plasate în secţiunea 
mediană, amintind în acest fel tema inițială, expunerea ei. Așadar, ar- 
hitectural, balada este o temă cu variatiuni, o formă liberă avînd la polii 
extremi elemente ce favorizează principiul reprizei. 

S-a văzut cá în creația vocală si de lied Dima preferă structuri 
compacte, alcătuite din secţiuni fragmentare, alipindu-le. Compozitorul 
se foloseşte de sfere tematic diferite pentru a prefigura o imagine cu 
multiple nuanţe. Se poate crede că recurge la această metodă pentru 
că nu ar fi capabil să stoarcă seva din același embrion tematic. Este 
greu de admis că acesta ar fi motivul real pentru care Dima creează teme 
multiple în majoritatea pieselor sale corale şi de cameră. În orice caz 
prin balada Mama lui Ștefan cel Mare dă o replică categorică acestei 
eventuale concepții, în sensul că-și demonstrează capacitatea dezvoltării 
tematice, pornind de la o anumită melodie. Dima apare astfel compozi- 
torul care, pentru intiia oară în creaţia românească, transfigureazá o 
temă în funcţie de expresia dramatică. Transfigurarea în cazul acesta 
este similară travaliului simfonic şi se face pe o temă cu rezonanțe 
româneşti, avind interferenţe de proveniență populară in oscilările ma- 
jor-minor. Cîntecul este o temă folclorică, fructul fanteziei lui Flechten- 
macher intrat în circuitul folcloric. Asupra acestei probleme s-ar putea 
discuta, deoarece n-ar fi exclus ca şi Flechtenmacher să-l fi preluat din 
zona melosului popular. Admitind această ipoteză, caracterul ei ne în- 
dreaptă spre folclorul orășenesc, eventual lăutăresc. Mai presus de pro- 
venienfa zonală a melodiei este faptul cá ea exprimă mediul românesc, 
iar Dima a sesizat putinţa dezvăluirii variationale, transpunerea unei 
întîmplări cu cadru legendar, deschizind noi perspective muzicii profe- 
sioniste. Ce păcat că Dima, acest viguros talent dramatic, nu a mai 
scris în genul vocal-simfonic, şi că nu s-a manifestat în domeniul operei. 
Prin Mama lui Ștefan cel Mare, G. Dima a adus o contribuţie impor- 
tantă la propășirea muzicii autohtone, o lucrare viabilă ce nu și-a pierdut 
valoarea, perenitatea fiind asigurată de acel climat istoric romantic și 
national care preamăreşte trecutul, fortificînd elanurile prezente. 


IACOB MURESIANU, CREATORUL ORATORIULUI 
ÎN MUZICA NOASTRĂ 


Pasul următor în dezvoltarea muzicii vocal-instrumentale îl reali- 
zează lacob Muresianu, creatorul baladei de largă amploare, corespun- 
zător proporţiilor oratoriului. Biografia acestui compozitor este lipsită 
de spectaculozitate, întreaga viață inchinind-o muncii, popularizării mu- 
zicii, creării de opusuri pentru îmbogățirea patrimoniului românesc 18. 


16 Breazul, G, Iacob Mureşianu. În: „Muzica“, București, 1964, nr. 4; Me- 
rişescu, Gheorghe. Iacob Muregianu. Bucureşti, Edit. muzicală, 1966. 
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S-a născut la Braşov, la 29 iunie 1857. A studiat muzica cu Novotny 
în orașul natal, iar apoi la Conservatorul din Leipzig, unde i-a avut pro- 
fesori pe S. Jadassohn, C. Reinecke. Activează ca profesor de muzică la 
Năsăud, Brașov si Blaj, dirijor al Reuniunii de cintári si muzică din 
Brașov, al corului Bisericii Sf. Nicolae din Scheii Brașovului, și al Aso- 


lacob Muresianu. 


ciatiei meseriasilor din Blaj. A concertat adeseori ca pianist. Principalele 
merite le are însă in domeniul compoziţiei, abordind genul cameral, 
coral, vocal-simfonice si simfonic. Stilul sáu, desi poartă amprenta ro- 
mantismului mendelssohnian, reuşeşte să-și menţină savoarea datorită 
inspiraţiei adeseori îndatorată școlii populare. De asemenea, a fondat 
și condus revista „Musa română“, un puternic mijloc de propagandă 
națională. Fire liniștită, Muresianu era foarte prietenos, întotdeauna dis- 
pus să ajute și să intervină, pentru a propovădui muzica si arta romá- 
neascá. A murit la Blaj, la 25 mai 1917. 

Mureşianu şi-a intitulat toate cele șapte lucrări vocal-simfonice 
(unele scrise după 1898) balade. Determinarea lor comportă discuţii, 
deoarece unele, într-adevăr, au profil de baladă, fiind laconice, pe cînd 
altele nu pot fi integrate acestui gen, avînd atributele cantatei sau ora- 
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toriului. Bunáoará, Mănăstirea Argeșului (in trei părţi) are atributele 
oratoriului în sensul curent al cuvîntului, evidențiind puncte de inter- 
ferentá cu opera. Ce poate fi mai grăitor în acest sens decit faptul că 
aici există un conflict, personaje, numere muzicale, ansambluri, secţiuni 
orchestrale. Nu trebuie omis că plasticitatea teatrală a conceperii ima- 
ginilor a determinat montarea scenică a lucrării la Blaj, în 1911. 

Mănăstirea Argeșului, pe manuscris „Monastirea Argeșului, baladă 
românească“, este concepută încă în perioada studiilor de la Leipzig și 
terminată în 1884, adică în acelaşi an cu balada lui Dima. Prima audiție 
a avut loc la Blaj în 1895, iar în 1906, la Bucureşti, cu concursul corului 
Carmen, si din nou la Blaj, in 1911. Succesul interpretării a întrecut 
toate așteptările. Numeroasele articole din presa vremii subliniau în 
mod unanim valoarea compoziţiei, acordindu-i-se rolul de „eveniment“ al 
zilei. „Haina muzicală — se scrie într-o cronică — în care D-l Mu- 
resianu a îmbrăcat admirabila poezie epico-liricá nu este o haină de 
stofă ușoară... este o țesătură tare şi fină, care pe lîngă frumuseţe mai 
denotă si tráinicie.. Muzica este puternică si, deşi se prezintă in costu- 
mul clasicismului, după toate cerinţele artei, ea totuși se impune ascul- 
tătorului român în mod irezistibil... Succesul obţinut de corul «Carmen» 
și de compozitorul Iacob Muresianu prin concertul de duminecá ne lasă 
să intrevedem timpuri mai bune si mai frumoase si pentru muzica 
românească...“ 

Mureşianu si Dima compun „baladele“ în același an, într-un mo- 
ment de cristalizare si afirmare a muzicii românești. Amindoi transil- 
văneni, ei caută temeiul inspiraţiei în realitatea istorică dinafara creuze- 
tului carpatic, pentru a se ínfráti si pe cale spirituală, muzicală, afir- 
mind si în acest fel aspiraţiile de unire. Creaţia literară a lui Alecsan- 
dri și Eminescu vor găsi un ecou puternic în inimile compozitorilor 
transilvăneni, la fel ca si cea a lui Bolintineanu, C. Bolliac, de la care 
pornește valorificarea Meșterului Manole. Între Dima si Muresianu se 
conturează multe analogii, dar si puncte divergente, ce tin de natura 
individuală creatoare a fiecăruia. Spre deosebire de Dima, Muresianu 
adinceste problema specificului national căutîndu-l într-o zonă mai 
puţin contaminată. În Mănăstirea Argeșului, pe lîngă baladă, Mureşianu 
apelează la cîntec de jale şi doiná, grăitor in acest sens fiind acest frag- 
ment din melopeea lui Negru Vodă, ilustrind caracterul doinit : 


MĂNĂSTIREA ARGEȘULUI - 
Adagio IACOB MURESIANU 
: E e e a i E a === 
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17 Merişescu, Gheorghe, Iacob Mureșianu, op. cit, pag. 103; citat din „Viaţa 
Nationalá*, 1906, mai. 
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In tratarea vocalá a pástorului (dar nu numai aici) se produce o 
conjugare a stilului recitativic de inventie personalá (cu vádite remi- 
niscente folclorice si culte, apusene) si figurile ornamentale, melisma- 
tice, specifice doinei, cu pendulári caracteristice de trepte. 

Evident, Muresianu premerge realizárile compozitorilor nostri in 
descoperirea folclorului sătesc. Dacă in 1884 el valorifică potentialul 
melodie al doinei, înseamnă cá anterior lui Musicescu a văzut in me- 
losul țărănesc sursa deplinei originalitáti a muzicii profesioniste, in pe- 
rioada cînd încă nu se definise posibilitatea tratării modale a melosului 
orăşenesc. Musicescu aplică această armonizare prelucrărilor corale, în 
timp ce Muresianu le introduce în domeniul vocal-simfonice, în „baladă“, 
oratoriu. Deşi este greu de precizat cu certitudine în ce măsură Mure- 
șianu citează, prelucrează sau compune în spiritul doinei, totuşi inclinám 
să susţinem că valorifică formule specifice doinei, nepreluind linia melo- 
dică intactă. Ar fi fost prea anevoioasă căutarea modelului melodiei de 
doină care să corespundă întru totul cadrului dramatic al oratoriului, 
versurilor respective. Ca atare, Mureşianu a compus pornind de la mo- 
delul ei, sursa folclorică oferindu-i posibilitatea dezvoltării creatoare. 
Este însă interesant că prin intermediul doinei Mureşianu caracteri- 
zează nu numai pe păstor, dar si pe domnitor! Se va vedea mai de- 
parte că lui Caudella i se părea nefirească redarea muzicală prin into- 
natii populare a domnitorului Ștefăniță, în timp ce Mureşianu nu 
delimitează stilistic reprezentanţii păturilor de jos și pe ai celor de sus. 
În oratoriu mai acţionează și alte genuri; cîntecul de joc se aude în 
uvertură, evidențiind intervalul de secundă mărită si cvartă mărită, ca 
sensibila dominantei. Iată acest motiv : 
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, Allegro 


Balada propriu-zisá pe versurile 


S Sc i Pe Argeş în jos...“ ază 
o melodie cantabilă, epică, de invenţie S i i nui ese eta au 


personală, trádind stilul orășenesc. 


Allegro moderato 
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, Este de fapt tema centrală a baladei, care va reveni aidoma unui 
leitmotiv, premodelul său răsună încă în primele desfásurári ale uver- 


turii. Le identificăm, într-o formă transformată în final, unde devin 
temă de fugă. 


Allegro moderato 
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Organicitatea tematicá nu este realizatá pe deplin, pe alocuri se 
resimt cind formule strábátute de aroma folclorului, cind pagini influen- 
tate de Schumann si Wagner (prima perioadă). 

Mănăstirea Argeșului se detaşează de multe lucrări vocal-instru- 
mentale prin monumentalitatea suflului dramatic, prin bogátia tráirilor 
si ideilor, prin contrastele ce survin in fiecare moment, epice si dra- 
matice, lirice si tragice, prin imbinerea armonioasá a imaginilor reale 
cu cele fantastice (visul). Muzica nu face abstractie de pagini descriptive, 
cum ar fi ploaia, prin lovituri ritmice sacadate ale timpanului, dialogind 
si completind in pianissimo fraza corului a cappella. În acest moment, 
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tema baladei capătă o nouă fizionomie, proiectindu-se ca un motiv scurt 
(„Domnul se-ndură“). Dramatismul surpării zidurilor, al năruirii muncii, 
favorizează folosirea unor motive descendente la cor, sub forma unor 
imitații, a unor pasaje ostinate. 

Mănăstirea Argeșului oferă cadrul dezvăluirii personajelor angre- 
nate în acţiune: Negru Vodă (bas), Manole (tenor), Ana (sopran), cio- 
banul (bariton) şi naratorul (tenor). Fiecare va avea numere ample în 
care-și etaleazá trăsăturile sufletești. Eroii principali — Ana si mai ales 
Manole — sint portretizati prin intermediul a mai multor numere, con- 
figurindu-se puternicul talent melodic al compozitorului. Am releva me- 
lodia duioasá ce apare in partida lui Manole după trezirea din vis sau 
rugăciunea acestuia, sumbră, plină de tristeţe implorind ca norii să se 
descarce, astfei ca Ana să fie întoarsă din drumul ei. 


Allegro agitato 


PPP EEE F 


pha - ie 


ne deom - ne pe Au - me 


4- pe-le sd cress- cel Min-dra sd mio - preas- cà 


Între ansamblurile oratoriului un loc aparte îl deţine duetul Ana- 
Manole, ce exprimă, într-o covirsitoare durere, drama sacrificiului. Cro- 
matismele, salturile, progresia melodică au darul să insufle creșterea 
încordării în raport direct cu ridicarea zidului în jurul soţiei meșterului 
Manole. Atitudinea Anei trece de la veselie la nedumerire si durere 
tragică, dar a lui Manole rámine constantă, fermă în a-şi respecta jură- 
miíntul, călcînd peste sentimentul dragostei. Ridicarea monumentului 
de artă este obținută printr-un suprem sacrificiu. 

În partida vocală, largă întrebuințare are recitativul, destul de 
variat, de la declamatie aproape vorbită la recitarea melodizată. Corul 
personifică grupurile ce participă la nararea și acţiunea baladei : suita 
lui Negru Vodă, zidari, oameni de jos. În portretizarea meșterilor, com- 
pozitorul valorifică elemente ale cîntecului de muncă si patriotic : 


- Allegro moderato 


F ER 


Aer. le- rii grà-beau, sfo- ri-le-n-fin-deav, fa - cul ma-sy-rausan-furi largi să- pau. 


392 O. L. Cosma 


Muresianu minuieste cu pricepere compartimentul coral, asigurin- 
du-i fluentá, expresie bogată și individualitate. Dind o variatá tratare 
contrapuncticá corurilor, Muresianu, aláturi de Dima, contribuie la pre- 
luarea tehnicii componistice. În partitură, numerele soliste şi corale se 
inlántuie si se îmbină unitar, trecerile sint pregătite, cursive. Remarca- 
bilă este osmoza dobinditá între voce şi orchestră, aceasta din urmă 
ridicîndu-se la funcţia dinamizatoare a principiului wagnerian, inter- 
venind prin generalizări, sublinieri orchestrale, care au darul să ridice 
tonusul emoţional al discursului. Numerele orchestrale de sine stătă- 
toare sînt două : introducerile la actele I si II. Uneori se vorbește de 
uvertură, avindu-se în vedere începutul baladei-oratoriu, dar propriu 
ar fi termenul „preludiu“, deoarece nu există o cadență, un punct ter- 
minus al introducerii orchestrale. Două teme acționează în preludiu: 
tema ce simbolizează evocarea, meditaţia asupra trecutului, în mișcare 
lentă, a doua temă marcantă este tema de joc, care capătă o relativă 
dezvoltare. Orchestratia este suplă, sonoritátile fiind judicios dozate. 
Preludiul la actul secund se axează pe frinturi tematice din partidele 
Anei și a lui Manole. 

Ca arhitectură, muzica Mănăstirii Argeșului se cimentează prin 
arcurile motivice care brăzdează partitura, motivul principal fiind acela 
al baladei „Pe Argeș în jos...“. Transfigurările temelor conducătoare sint 
substanţiale, ceea ce ne lasă să întrevedem principiul simfonic, ca factor 
dinamizator al dezvăluirii ideilor. Dramaturgic, Muresianu realizează o 
gradatie treptată, momentele plasate în extremităţi avînd un profil epic, 
o mișcare lentă, pe cînd în cele centrale sint plasate desfăşurările dra- 
matice, legate de procesul zidirii şi jertfei. 

Desfășurarea acţiunii este judicioasă ; prima parte conţine datele 
legendei, cadrul ei încheindu-se cu visul lui Manole si jurámintul sa- 
crificării primei soţii ce se va ivi în zori. A doua parte aduce drama 
Manole-Ana, jertfa constituind punctul terminus. Dacă drama Anei ar 
putea fi socotită nucleu pentru secțiunea a doua, partea a treia ar putea 
fi considerată drama lui Manole si a meșterilor ce încearcă să se sal- 
veze, zburind de pe acoperișul impunătoarei clădiri. 

Dramaturgic, cu cit distanța naraţiunii e mai îndepărtată, eveni- 
mentele sînt redate in liniile mari, si cu cît e mai apropiată, trăirile 
se amplifică, simtámintele capătă turnuri mai conturate si mai nuantate. 
O anumită disproportie se întrevede între primele două părţi si cea 
de a treia, în sensul că ultima nu mai are proporţii întinse și nici aceeași 
forță dramatică, apárind drept epilog al faptelor petrecute, insumind 
sensul filosofic al mitului istorico-folcloric. 

Iacob Muresianu creează în Mănăstirea Argeșului a lucrare mu- 
zicală valoroasă, am îndrăzni să spunem una dintre cele mai impuná- 
toare realizări muzicale românești din secolul trecut, dînd o fidelă va- 
riantă sonoră pentru balada populară ce a preocupat în multe rînduri 
pe compozitori ca I. A. Wachmann, Castaldi, Enescu, Gh. Dumitrescu. 
În acest fel, Mănăstirea Argeșului de I. Muresianu rămîne după aproape 
un secol o lucrare ce-și menţine vigoarea artistică, o lucrarea monu- 
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mentală în genul vocal-instrumental, prima „baladă“ de proporții, pri- 
mul oratoriu. 

Mănăstirea Argeșului constituie de fapt debutul lui I. Muresianu 
în acest gen; pînă in 1898 compune încă o lucrare importantă: Bru- 
mărelul (1897), pe versurile lui V. Alecsandri. Genul acestei lucrări 
întruneşte atributele cantatei, o singură idee domină, dragostea, iar 
structura ei este sobră. După o scurtă introducere instrumentală, corul 
expune cadrul viitorului dialog între Brumărel (bariton) si Garofița (so- 
prană) ; apoi urmează secţiunea centrală, dialogul acestor simboluri, si 
din nou corul, încheind lucrarea. Dacă în Mănăstirea Argeșului compo- 
zitorul indica o orientare promițătoare faţă de melosul popular, tárá- 
nesc, în Brumărelul parcă abdică de la punctul cîștigat, fabula deter- 
minîndu-l să conceapă o muzică nelocalizată, într-un stil cvasi-original. 

Cantata are o formă tripartită : cor — duet — cor, ansamblul vo- 
cal impune o pagină interesantă, dar cu reminiscente mendelssohniene 
și schumanniene. Nici relativa dinamizare a sa în repriză, prin stretto, 
nu-l poate reabilita. În secțiunea mediană, duetul-dialog purtat de so- 
listi, cu recitative şi fraze melodice, are un plus de originalitate, Mure- 
Sianu se adresează, într-o filieră îndepărtată, la folclor. Elocventá va 
fi această frază din partida Brumărelului, cu inflexiuni specifice muzicii 
românești : 


BRUMĂRELUL 


Allegro — , IACOB MUREȘIANU 
Pai , 


Eşti ne-vas-là, ori egli. fa-ld,ori  zi-n8 din cer— pi-ca - t8? 


Brumărelul nu e o lucrare de cotitură în creaţia lui Mureşianu si 
nici de primă mărime, dar are calităţile unei muzici ce creează ambianța 
poetică, fantastică a fabulei, aducînd o expresie generoasă, ce se cîntă 
Si retine uşor, fără a se face concesii facilitátii. Dacă ţinem cont cá a 
fost compusă pentru formaţii de amatori, atunci vom pretui mai mult 
acest opus vocal-instrumentai, care nu coboară, ci ridică gustul artistic 
al ascultătorilor. 

Brumărelul, cum arătam, nu aduce o contribuţie la lărgirea ori- 
zontului stilistic al compozitorului. Cursul creației vocal-instrumentale 
a lui Muresianu înaintează, înscriind pagini ce poartă amprenta creato- 
rului de talent, dar rutinat. Deoarece nivelul atins în Mănăstirea Arge- 
șului nu va fi depăşit în partiturile ulterioare si nici egalat, prima lu- 
crare în domeniul vocal-instrumental rămîne o culme solitară. În creaţia 
multor compozitori vom constata această situație, cînd debutul într-un 
gen este, din păcate, piscul mai important. Indiferent de cursul pe 
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care-l realizează, I. Muresianu apare cel mai important autor de muzică 
vocal-instrumentală din secolul trecut. Menţionăm că acest comparti- 
ment nu va fi singurul important în propria-i creaţie, I. Mureşianu a 
dat la iveală si piese valoroase pentru pian si orchestră. 

Privind retrospectiv creaţia vocală, se poate susține ideea dezvol- 
tării înfloritoare a genurilor corale, a cîntecului si a muzicii vocal-instru- 
mentale, partiturile acestei ramuri de creaţie s-au executat, au devenit 
bunuri artistice de circulaţie. Muzica vocală a recepționat imboldurile 
literaturii române, extinzindu-le si asupra altor genuri ca, bunăoară, 
opera. Pe măsură ce scriitorii descoperă valenţele creaţiei folclorice o 
si introduc în creaţia profesionistă. Fenomenul pare similar si în muzică. 
Vasile Alecsandri a cultivat poezia populară fără o selecţie riguroasă a 
provenientei și calităţii sale. Același fenomen se depistează în creaţia 
lui Flechtenmacher, despre care bardul de la Mircești a scris celebra 
frază: „Eu am existat pentru neamul românesc din ziua în care 
Al. Flechtenmacher a pus pe muzică versurile mele“. I. L. Caragiale 
descoperă si se identifică cu vorbirea orășenească, fenomen ce se În- 
tilneste si în muzică sub așa-numitul folclor orășenesc. G. Coşbuc aduce 
în poezie rezonantele dialectului satului transilvănean, ale cărui cîn- 
tece si jocuri nu vor întîrzia să se fructifice pe plan muzical de I. Mu- 
resianu si G. Dima. Şi I. Creangă descoperă limba mediului rural, limba 
țărănească, prilej de impulsionare pentru Gavriil Musicescu, care aplică 
muzicii culte inflexiunile originale ale melosului țărănesc. Sinteza emi- 
nesciană a limbii literare, pornind de la izvoare multiple, străvechi si 
contemporane, va găsi corespondent în muzica lui George Enescu. 

Paralela ar putea fi extinsă. Am enuntat-o doar, pentru a sublinia 
în aceste rînduri conclusive forța exercitată de limba literară si muzi- 
cală asupra creaţiei profesioniste, sugestiile binefácátoare de la literati 
pe care muzicienii le-au receptat şi aplicat original, într-un cuvînt, 
efortul comun al oamenilor de literatură si artă pentru statornicirea si 
lărgirea conceptului de școală națională românească, la edificarea şi pro- 
gresul căreia creația vocală a avut un rol decisiv. 


2. CREAȚIA INSTRUMENTALĂ 


Ritmul dezvoltării muzicii instrumentale a avut o intensitate mai 
lentă decit muzica vocală. Creaţiei instrumentale îi trebuiau asigurate 
condiții obiective ; or, acestea întîrziau să se cristalizeze, viața concer- 
tantă, simfonică şi de cameră, se desfășura anevoios, în cîteva centre, 
şi aici cu intermitențe. Creaţia vocală, bunăoară cea corală, avea in for- 
matiile de amatori un cîmp mai larg de desfășurare, în timp ce anima- 
torii vieții simfonice manifestau retinere pentru creaţia autohtonă; în 
loc s-o sprijine, s-o stimuleze prin programări, au ales calea inversă. 
Indiferenta nu a fost de natură să ofere condiţiile rropice entuziasmu- 
lui solicitat de creaţie, să-i indice finalizarea. În pofida unei asemenea 
situaţii neprielnice, compozitorii au căutat să bareze nepăsarea scriind 
partituri menite să suscite interes, realizind dezide-atul afirmării crea- 
tiei instrumentale românești. 

Deşi în domeniul instrumental acționau cu o mai mare forţă fac- 
torii stilistici si tiparele clasice, compozitorii au căutat să subjuge legile 
definitorii unui climat propriu, substanţei originale a folclorului. Reali- 
zările sînt inconsecvente și inegale. Tocmai de aceea se manifestă cu 
mai multă claritate cele două componente, latura universală, prezentă 
prin ceea ce s-a preluat și s-a încercat a se asimila, şi latura națională, 
provenind din inflexiunile folclorice permutate în lucrări instrumentale. 
Despre o proporţie între ele se poate vorbi cu greu, am înclina să cre- 
dem că pînă in 1898, cu toate încercările meritorii făcute, prevalează 
creaţiile cu caracter de asimilare a clişeelor consacrate. 

S-au abordat în special genurile muzicii de cameră şi simfonice, 
dar nu s-au înscris lucrări de căpătii, pretutindeni formele complexe au 
rămas în afara ethosului naţional. Pînă la apariţia lui Enescu, sonata 
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si simfonia nu primiserá incá botezul folclorului, considerindu-se ino- 
perantá osmoza universal-national in aceste genuri. Aparenía reconci- 
liabilă dintre folclor si schema tradiţională a intimidat pe unii compo- 
zitori care s-au dovedit mai activi în vremea anilor de studiu, abordind 
simfonia. În anii maturității, absorbiți de alte preocupări, nu au mai 
avut forța reangajării simfoniei ` probabil își dădeau seama cá o ase- 
menea întreprindere nu mai poate fi indiferentă faţă de melodia populară. 

Concepţia incompatibilitátii ingemánárii specificului national cu 
dialectica metamorfozárii allegroului de sonatá, náscutá in aceastá epocá, 
va dáinui incá multá vreme, contaminindu-i si inhibindu-i pe compo- 
zitori. Tributul plátit acestei conceptii conformiste, nejustificate teoretic, 
a fost prea mare în muzica românească, si vor trece multi ani pînă 
cînd se va da o replică viguroasă acestei optici, demonstrindu-i-se in- 
consistenţa. În genurile monumentale, ca sonata și simfonia, cvartetul si 
concertul, nu se înregistrează lucrări de anvergură națională, dar aceasta 
nu înseamnă cá nu au fost abordate; chiar si fără elemente folclorice 
se poate vorbi despre izbinzi în domeniul cvartetului. Pe de altă parte, 
într-o serie de genuri de mai mică amploare s-au experimentat po- 
tentialele melosului folcloric, desigur, acel folclor cunoscut în mediul 
urban, obtinindu-se rezultate meritorii, inclusiv în genuri ce presupun 
travaliul tematic, adică allegroul de sonată, ca uvertura. Într-o formu- 
lare conclusivă putem spune că formele mari au fost străine de încer- 
cările adaptării la muzica românească, de provenienţă folclorică, în timp 
ce formele miniaturale sînt reprezentate prin compoziţii grefate organic 
pe substanța muzicală plămădită în decursul veacurilor pe meleagu- 
rile noastre. 


MINIATURILE INSTRUMENTALE DE CAMERĂ 


Pot fi delimitate în funcţie de instrumentul pentru care au fost 
compuse : pian, vioară și alte instrumente. Delimitarea apare necesară, 
deoarece pianului i-au fost încredințate partituri ce nu se profilează sub 
o singură specie, astfel încît distingem piese ce recurg la tipare uni- 
versale, piese izvorite din permutarea genurilor folclorice și piese în 
forme mai evoluate. 

Înaintea abordării propriu-zise a temei trebuie să subliniem eman- 
ciparea gustului muzical manifestat destul de intens în casele parti- 
culare prin cultivarea muzicii pentru pian. Satisfacerii acestei forme a 
vieţii muzicale, denumită anterior „muzica de salon“, i se consacră edi- 
turile muzicale înființate, care tipăresc în serie lucrări miniaturale pen- 
tru pian, avînd sau nu caracter naţional. Evident, se afirmă o duzină 
de pseudo-compozitori care confecționează piese de circulaţie, confor- 
miste, elaborate după reţete preluate de pretutindeni, lipsite de vlagă, 
de originalitate. Este uimitor numărul cu adevărat impresionant de 
titluri tipărite, dar impresia rămîne de suprafaţă, raportată la cantitate, 
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deoarece calitatea nu satisfăcea nici cele mai blinde exigente. În pagi- 
nile tipărite se pot descoperi unele lucrări deosebite, fără să poată 
schimba tabloul şi caracterul specific al maculaturii pseudo-artistice fău- 
rită la comandă. Cum şi unele reviste muzicale, ca „Lyra română“, „Musa 
română“, încercau să răspundă gustului „muzical de casă“ prin publi- 
carea pieselor de pian, multe în caracter de romantá ori muzică dan- 
santă de epocă, înseamnă că nu s-au sustras de la această plagă cenușie 
ce a bintuit viaţa muzicală. Desigur, scopul era animat de bune intenţii, 
dar antrenați de gustul contaminant al muzicii comerciale, au făcut 
concesii. Or, concesiile în artă se soldează cu rebuturi. Continuînd ra- 
tionamentul, ajungem. la concluzia cá nici o cultură muzicală tînără nu 
s-a putut înfiripa si impune prin rebuturi; calea muzicii autentice nu 
avea nimic comun cu asemenea producții de serie, născute fără viaţă. 

Mai multi muzicieni au activat în domeniul muzicii destinată pia- 
nului, dar cel mai însemnat a fost Iacob Mureșianu, un excelent pianist, 
elevul lui Carl Reinecke. Era firesc ca să-și concretizeze cunoştinţele 
de tehnică pianistică în compoziţii ; totodată, prin natura sa interiorizatá, 
Mureşianu vádea predispozitii caracteristice compozitorilor romantici, 
identificindu-se prin trăirile sale cu formele pianistice cultivate de 
aceştia. Compune piese ca: scherzo, capriciu, impromptu, noveletta, 
etude, nocturna, vals, berceuse, fantezia, afirmîndu-și stilul printr-o fi- 
delă menţinere a principiilor si procedeelor îndrăgite la Schumann, 
Schubert, Mendelssohn-Bartholdy : contraste brusce, pregnantá melodică, 
ritmuri variate, culoare armonicá, schimbári de registre, virtuozitate teh- 
nicá. Atributele acestor miniaturi, intre care relevám in mod deosebit 
Capriccio în fa diez minor, Improvisation, Capriccio în fa minor, Allegro 
feroce, Mica fantezie de salon, este redarea sugestivá a simtámintelor 
într-o infinită gamă de spectre sonore si măiestrie, demonstrind putinţă 
de asimilare. Mai putin interesante apar acele piese ce pornesc de la 
valorificarea unor dansuri de epocă, deoarece modelul initial nu oferea 
suficiente componente ce puteau fi valorificate, si ca atare, rezultatul 
va fi compromis. Ne gindim în acest sens la piese de tipul polcă: Măr- 
găritarele. 

Multe din miniaturile pentru pian sînt scrise după principiile mu- 
zicii programatice. Uvertura Un vis, novelettele Pe gînduri, O clipă, 
valsul O noapte pe Tîmpa ilustrează programatismul lui Muresianu, 
acea tendinţă de redare în muzică a unor trăiri. Programatismul nu va 
fi de natură ilustrativă, ci psihologică, interiorizat, concentrat asupra 
unei dispoziţii sufletesti. Excepţie de la această trăsătură definitorie pen- 
tru tendințele identificării expresiei muzicale în sfera poetică intimă a 
creatorului este valsul Superiorii internatului de băieţi din Blaj, în 
care ponderea principală aparţine descriptivismului, temele vizează per- 
sonaje reale. Valsul are forță satirică, ridiculizind fețele simandicoase 
ale autorităţii şcolare blăjene. Modelul Carnavalului de Schumann a 
fost cu siguranță avut în vedere, personajele principale întruchipate în 
idei melodice parcurg un proces de transfigurare, apárind în felurite 
ipostaze. Legat ca ambiantá e si Marșul Vancean, adică marșul elevilor 
blájeni. 
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Carol Miculi, in Vingt Pièces op. 24, dedicate lui Eduard Hanslick, 
afirmă înclinații spre pianistica lui Chopin, impregnind expresia cu 
pasaje cromatice, de agilitate tehnicá. 

În asemenea piese s-a urmărit imbogátirea literaturii pianistice 
autohtone, reuşitele însă au fost parţiale, pînă cînd același Mureşianu nu 
se hotărăște să facă pasul decisiv : apelarea la folclor. Miniaturile des- 
tinate pianului întruneau rigorile genului, demonstrau că muzica româ- 
nească se află într-un ritm apropiat celui existent în ţări cu îndelungată 
tradiţie. Ráminea totus: nefinalizat dezideratul deplinei originalitáti, 
pentru că, oricît de inspirat ar fi fost un compozitor român, o dată ce 
căuta originalitatea numai în procedeele consfintite, neexplorind do- 
memnii sonore inedite, neaducînd sfere necunoscute, ráminea într-o pos- 
tură conservatoare. Originalitatea expresiei se realizează pe deplin nu- 
mai în măsura în care compozitorul este un maestru în stil, în mijloacele 
cu care operează. I. Muresianu de prin 1880 înţelege acest adevăr, pre- 
cum și necesitatea găsirii unor forme adecvate muzicii autohtone. În 
consecință purcede la ceea ce se face si în alte genuri muzicale, conjugă 
formele muzicale miniaturale pentru pian cu genurile folclorice. În 
acest fel realizează o sinteză între national si universal, fáurind primele 
lucrări de cameră miniaturale elevate, întrunind criteriul rafinamentului 
stilistic si al pregnantei populare. Astfel, I. Muresianu ridică pe o treaptă 
superioară intenţiile unor muzicieni ca I. Wachmann, C. Miculi, care 
cu decenii în urmă încercaseră să dea melodiilor naţionale un contur 
mai profesionalizat, ráminind în sfera prelucrărilor. Prin urmare, nu-i 
atribuim lui Muresianu ideea valorificării muzicii populare în creaţia 
pianistică. O serie de muzicieni în acea vreme editau piese „naţionale“, 
în colecţii sau partituri răzlețe, popularizind comorile folclorului ; în 
alte cazuri, urmărind realizarea unor piese de succes în caracter lăută- 
resc. li atribuim lui Muresianu ceea ce și-a dobindit prin talent si mă- 
iestrie, deoarece din șirul lung al acestor muzicieni se detașează prin 
originalitatea prelucrării materialului folcloric, prin sincronizarea sa la 
formele consacrate în literatura pianistică romantică. De la simple pre- 
lucrări, cu o factură de obicei nepianistică, într-o înveşmintare armo- 
nică rudimentară, I. Muresianu ajunge să creeze piese de concert pe 
motive populare. Nu mai poate fi vorba de o scriitură nepotrivită, de 
melodii cu acompaniament, ci de lucrări de virtuozitate, în care nu se 
remarcă aroma folclorică. Elementele acestui strat sint îmbibate în 
substanța generală a expresiei, astfel impinzite încît nu mai dau impresia 
unei transcriptii, ci a unei creaţii personale, avînd legături nemijlocite 
cu muzica maternă. Tipologia, forma este împrumutată din muzica ger- 
mană, dar expresia, substanța va fi preluată din folclorul nostru. Ideile 
programatice predominante în aceste compoziţii nu au definire precisă, 
autorul se mulțumește prin a atribui piesei denumirea jocului care l-a 
inspirat : Ardeleana, Bistrifeana, Romana, Olteanca, Sîrba. Sint însă şi 
titluri cu o semnificaţie mai precisă ` Din fara Oltului, Răsunetul, Musa 
română. Aici nu se prezintă o desfășurare axată pe un conflict, pe o 
acțiune, sint mai degrabă imagini răzlețe, reunite printr-un cerc larg 
de imagini comune sau înrudite. Se distinge în aceste piese atmosfera 
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lirică, cînd expansivă, cînd duioasă, expresia narativă cu ușoare accente 
patetice, suflul bucolic al jocurilor declanșate. 

Între aceste piese şi cele 7 melodii armonizate pentru pian (1884 
— Leipzig) ale lui Gavriil Musicescu — dintre care Moșulică, Văleanca 
si Vine știuca de la baltă — este o mare deosebire. Musicescu transcri- 
sese, prelucrase pentru pian melodii populare, iar mai tirziu le-a aran- 
jat pentru cor. Muresianu merge mai departe, desi nu menţine caracterul 
modal ca si colegul său ieșean, el demonstrează o gîndire pianisticá, o 
scriitură de virtuozitate, în care prelucrarea motivică se remarcă înainte 
de toate. 

Cea mai strălucită miniatură compusă de I. Mureşianu rămîne 
capriciul Cimpoiul (1888), în re minor, avînd un program generalizat, 
abstract, dedus dintr-un termen folcloric. Spunem „abstract“, deoarece 
compozitorul caută redarea coloritului sau a sonoritátilor acestui instru- 
ment. Contrastul reprezintă factorul dramaturgic al acestei lucrări, de 
o savoare, impetuozitate si nobleţe ce cuceresc. El se realizează sub 
aspect tematic, de mișcare (Allegro giocoso — Andante), tonal, major- 
minor, de factură — pasaje arpegiate, game cromatice, teme cantabile. 
Întreaga substanță muzicală derivă din motive populare, nu întilnim 
teme întregi citate, ci numai motive incisive, laconice. Primul are un 
caracter de cîntec lung, iar următorul dezlántuie un contur. jucáus: 


CIMPOIUL 


IACOB MUREȘIANU 


Al treilea evidenţiază un pronunţat caracter de joc popular şi, 
spre deosebire de celelalte, este desfășurat într-un spațiu mai larg: 


Allegro giocoso 
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I. Mureşianu adoptă nu numai crimpeie tematice, ci si ideea dez- 
voltării prin variatiuni, prin prezentări în diverse modalităţi a motive- 
lor principale, în speță a primelor două. Sectiunile se inlántuie într-o 
ordine mai greu de deslusit, într-o desfăşurare liberă, finalul „prin 
stretto“ aducind motivele initiale, mai mult sau mai puţin modificate. 
În acest fel, se poate vorbi despre o repriză dinamizată. Varietatea pro- 
cedeelor pianistice, utilizarea contrastelor de registre, a pasajelor me- 
lodice, ritmice, a acordurilor, conferă Cimpoiului o necontenită vigoare 
si prospeţime. La acestea se adaugă inspirația nobilă, absenţa momente- 
lor eteroclite, robustetea dobinditá prin apelarea la folclor. Într-un cu- 
vînt, capriciul Cimpoiul este o creaţie ce întrunește atributele genului 
respectiv, a unei lucrări de mare însemnătate pentru muzica noastră, 

Miniaturile pianistice compuse în această perioadă nu pot fi pre- 
zentate în totalitatea lor. Concesiile făcute muzicii de epocă sînt prea 
mari pentru a îndreptăţi reținerea lor într-un asemenea studiu. De 
obicei, creaţia apare inegală. Ciprian Porumbescu creează pentru pian 
hore, cadriluri, potpuriuri, dintre care se pot remarca Peneș Curcanul, 
O seară la stînă, Bătrîneasca, O dimineață pe Tîmpa, Hora detrunchia- 
filor, Hora Brașovului 1. 

Creaţia pianistică a surprins în titluri programatice momente ale 
Războiului pentru Independenţă, în piese miniaturale în genul horei, 
marșului, polcii, cadrilului etc. 

Viorel Cosma a determinat tematic programatismul unor asemenea 
miniaturi destinate pianului 2. Lupta de la Griviţa o surprind: C. Po- 
rumbescu — Peneș Curcanul ; T. Georgescu : Hora de la Griviţa, N. Sutu : 
Griviţa — Mars, F. Lorenzo: Asaltul Griviței. Bătălia de la Plevna: 
L. Wiest — Asaltul Plevnei; Gh. Scheletti — Marș funebru la moartea 
eroilor români la Plevna; A. Kneisel — Souvenir de Plevna; G. Ma- 
rinescu — Hora de la Plevna; Oscar Schmidt —Plevna; C. M. Cor- 
doneanu — Capitularea Plevnei. Epopeea Rahovei a fost evocată de 
C. M. Cordoneanu — Rahova si I. Capelleanu — La Rahova. Armata 
română a inspirat piese ca: T. Georgescu — Hora ostașilor români; 
Gr. Ventura — Hora vânătorului ; Gr. Tănăsescu — Hora armatei ro- 
mâne. Gheorghe A. Dinicu a compus: Hora tunului, Sîrba războiului 
si Danţul Balcanilor. Cu titluri şi mai generalizate sînt : L., Wiest — Mars 
de victorie; I. Vasilescu — Românii au triumfat. Aceste titluri, de 
inegală valoare artistică, demonstrează, fie și cantitativ, puternica re- 
zonantá a evenimentelor militare si politice în creația muzicală camerală. 

Literatura pianistică este bogată 3. Dovadă piese ca: Al. Flechten- 
macher: Românul, Hora Banul Mürücine; Ed. Wachmann: Scherzo 


1 Creaţia pianistică a lui C. Porumbescu a fost cercetată, cu pasiunea omu- 
lui de ştiinţă, de Enea Borza. 

2 Cosma, V, Independența de stat (1877) reflectată în muzica instrumentală, 
op. cit, p. 4—5. 

3 Stefánescu-Barnea, Georgeta. Piese românești pentru pian din sec. XIX. 
Album, vol. I—II, Bucureşti, Conservatorul ,C. Porumbescu“, 1975. 
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Bună dimineaţa la Moș Ajun, Fugă; Dimitrie Florescu: Prizonierul, 
Hora lui Cuza Vodă, Porumbifa*; Mihai Burada: Dans țărănesc, Ro- 
manía fără cuvinte ; Ed. Caudella :Les impressions, vals ; C. Dimitrescu : 
Primăvara, menuet, Mars, Scherzo ; Grigore Ventura : Hora Sinaia, Hora 
Mariuca ; G. Stephănescu : horile Primăvara, Vara, Toamna, Dorul, Nori 
si soare, lasomia, Salcia, Pe sub brazi, unele fiind ulterior orchestrate. 

Pentru pian se compun teme cu variatiuni. Astfel, E. Mandicevschi : 
30 variatiuni pe o temă de Händel, op. 5 (1883), Zece variaţiuni pe o 
temă de Händel, op. 6, în sol minor (1884). Mihail Burada de asemenea 
are Variatiuni op. 13. Variatiunile lui Mandicevschi se înscriu pe linia 
muzicii austriece, a lui Brahms, de asemenea autor al unor Variafiuni 
pe o temă de Händel, op. 24 (1861). Fantezia lui Mandicevschi se do- 
vedeste bogată, variatiunile se inlántuie în funcţie de realizarea contras- 
telor de caracter si a obţinerii gradatiei interioare progresive. Ambele 
teme cu variatiuni de Mandicevschi sînt extrem de interesante sub 
aspectul tehnicii pianistice, includerea lor în repertoriul curent se im- 
pune cu rigoare, deoarece prin asemenea lucrări creaţia noastră de ca- 
meră se racordează la acea tendinţă romantică de reînviere a spiritului 
muzicii clasice, în veşminte muzicale specifice secolului XIX. Într-un 
anumit fel, asemenea compoziţii prevestesc nașterea iminentă a curen- 
tului neoclasic. 

Miniaturi s-au compus şi pentru vioară, răzbind peste ani acele 
piese care au avut tăria perenă a folclorului. Dintre acestea, în prim 
plan se situează Dansul țărănesc de C. Dimitrescu si Balada lui C. Po- 
rumbescu. În ambele apelarea la folclor este evidentă; deşi cunoaște 
forme diferite, se utilizează formule caracteristice desprinse din trunchiul 
muzicii de circulaţie în straturile populaţiei. Mai menţionăm si fante- 
ziile naţionale pentru flaut scrise de L. Santis. 

Balada pentru vioară și pian de C. Porumbescu (1880) se întru- 
pează din genul doinei, baladei si romantei. Predomină expresia melan- 
colică lirico-epică meditativă. Simplitatea acestei piese, în care elementul 
melodic al viorii deţine întîietatea, iar pianul are un rol subordonat, o 


1 Romanta Steluţa a lui D. G. Florescu s-a bucurat de mare interes din 
partea unor muzicieni care au valorificat-o în transcriptii sau variatiuni. Astfel, 
Fantezia op. 193 de Fritz Spindler, cu subtitlul Moldauisches Lied; Fantezie de 
A. de Kontski, una din ediţii este revăzută de Eduart Caudella, fiind editată si 
la New York sub titlul Melody for Piano; Air valaque pour piano de Franz 
Lorenzo, Fantezie de Louis Milde ; Transcriptie de Maria Duport (autoare si a 
altor piese ca Mélodie roumaine op. 25, Air populaire op. 8, Fantezie pe tema 
„Cît te-am iubit“ de Flechtenmacher); Transcripjie de L. Wiest, publicată în 
„Lyra română“, nr. 36, 1880, etc. Vezi: George D. Florescu: Steluţa — cînt al 
dorului de patrie (1853). În: Acta et studia Musei Nicolae Bălcescu, Bălcești pe 
Topolog, 1969, p. 113. 
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face să fie îndrăgită de cele mai largi cercuri de iubitori ai muzicii, 
retinindu-se mai ales tema introductivă. 


“BALADA 


Andante flebile CIPRIAN ti A a 


Nu putem omite nici caracterul pronunţat al inflexiunilor de ro- 
mantá din secţiunea mediană, care întrucitva bagatelizează expresia. Ca 
structură, balada are forma de lied. 

Violoncelului si pianului, C. Dimitrescu le-a dedicat raai multe 
piese : Chanson d'amour, op. 8; Serenada română, op. 9; Priére, op. 10; 
Reverie, op. 11; Berceuse, op. 12, nr. 1; Mazurcá de concert, op. 13; 
Romance, op. 14; Berceuse op. 16, mr. 2. Popularitatea cea mai mare 
a inregistrat-o însă Dansul țărănesc op. 15 (pentru violoncel si pian, 1893). 
C. Dimitrescu realizează o exuberantă si vitală expresie. Atmosfera jo- 
cului românesc și-a găsit o redare plastică în această piesă de virtuozi- 
tate, cu structură complexă (ABACACABA), aducînd trei elemente te- 
matice, relativ înrudite. Domină însă această temă, luminoasă, an- 
trenantă. 


DANS ȚĂRĂNESC 


Allegretto giocoso C. DIMITRESCU 
Cello 2—— ——; F4 fas? X ata n 


Braf po  — Pap Si E OR ec € 
Ap EE ef 


Miniaturile instrumentale de virtuozitate axate pe celule melodice 
populare s-au bucurat de o răspîndire aproape unică, Balada, Dansul 
țărănesc si mai apoi Cimpoiul constituind piese de circulaţie, îndrăgite 
pe bună dreptate. Singura rezervă ce o pot determina este că pentru 
mulţi auditori echivalează cu tot ceea ce muzica noastră din secolul tre- 
cut are mai durabil și mai valoros. O asemenea poziţie nu poate fi îm- 
părtăşită pe considerentul cá alte partituri întrunesc cel puţin în egală 
măsură sufragiile popularității. Printr-o mai atentă selectare a valo- 
rilor s-ar putea oferi o scală ierarhică adecvată. De fapt, Cimpoiul, Ba- 
lada si Dansul țărănesc nu fac decit să inaugureze galeria pieselor ce- 
lebre continuate mai tîrziu de către George Stephănescu cu Idila pentru 
vioară si pian si I. Scărlătescu cu Bagatela pentru vioară si pian. 
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RAPSODIA ROMÂNĂ DE C. PORUMBESCU 


Prelucrarea folclorului se face şi în compoziţii mai ample, oferind 
prilejul însăilării mai multor melodii de tipul potpuriului ai fanteziei. 
Lui Eduard Caudella îi datorăm Fantaisie brillante pour le violon, avec 
accompagnement de piano, sur airs nationaux roumains (1863), cu in- 
tentii declarate de valorificare a folclorului, iar Muresianu compune 
patru potpuriuri pentru pian. O treaptă superioară pe aceeaşi linie poate 
fi socotită rapsodia. Deosebirea faţă de potpuriu rezidă în faptul cá 
pe lîngă inlántuirea mai multor teme, aici acţionează o idee muzicală 
conducătoare. Ne referim la o particularitate distinctivă față de potpu- 
riu, existentă într-o lucrare concretă pe care o vizăm: Rapsodia ro- 
mână de C. Porumbescu, concepută în 1882, din dorința prezentării fru- 
musetii cîntecelor şi jocurilor noastre, partitură unică în felul ei prin 
prospetimea si autenticitatea melodiilor folosite. 

De obicei în structurile mari compozitorii erau handicapati de 
obsesia formelor tradiţionale ale muzicii clasice. Respectul pentru canoa- 
nele incetátenite ducea inevitabil la paralizarea fanteziei si a sponta- 
neitátii folclorice. C. Porumbescu alege forma rapsodiei, atît de în- 
drágitá de F. Liszt, pentru a se. manifesta în voie, pentru a da friu 
liber contururilor melodice preluate. Ca atare, nu se observă nici o 
rigoare de formă clasică, dar C. Porumbsscu, deși isi intitulează lucrarea 
„rapsodie“, realizează o sudură inchegatá sub aspect compozițional prin 
plasarea în centrul discursului a ideii muzicale începătoare. Este o temă 
în caracter epico-vitejesc, un semnal de bucium, avînd ca profil modal 
pregnant sol minor cu treapta IV ridicată, cu labilitatea treptei VII, adu- 
cînd în încheiere o formulă cadentialá frigicá. 


RAPSODIA ROMÂNĂ 


Andante con moto CIPRIAN PORUMBESCU 
can 


Incontestabil, această idee muzicală are farmec si caracter na- 
tional. Pe parcurs, va fi augmentatá, dezvoltată nu atit melodic, cit prin 
fundalul care-o reliefează. Introducerea este brăzdată de formulele ca- 
racteristice acestei idei pe care le vom auzi, pasagere, într-o secțiune 
centrală (Allegro vivace), si vor încheia lucrarea (Maestoso). În acest 
fel, se asigură organicitate discursului, pledind mai degrabă pentru fan- 
tezie decît pentru rapsodie. O altă trăsătură ce iarăși nu susține ideea 
rapsodiei este că numărul temelor nu este mare. În afara temei arătate 
mai figurează încă trei. Una, prezentă în mișcarea Allegretto grazioso, 
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instaurează o stare de vervă, o melodie de joc, ce ne aminteşte în unele 
momente de tema horei Măi flăcăi intoarceti hora, din Baba Hîrca. Alta 
are o desfăşurare larg cantabilă, împletind elemente specifice melodiei 
de romantá, baladă si doină. 


Andante con molto espressivo 
d m 

A e 

? 

l 


Prin expansivitatea sa susținută, prin armonie şi factura instru- 
mentală, această melodie emană o stare de frenezie si extaz, o lumino- 
zitate care, în contextul melodiilor epice si de joc, aduce o reverie fas- 
cinantá. Poate supraapreciem această pagină, poate avem totuşi dreptate. 
C. Porumbescu a obținut aici o dispoziție cuceritoare, înscriind în pro- 
pria-i creație una din izbinzi. Următoarea temă, gratioasá, jucăuşă 
(Allegro giocoso) nu mai are aceeaşi substanţă. Fizionomia galopantă a 
profilului sáu favorizează suficiente asociaţii pentru a-i spulbera ori- 
ginalitatea. Din fericire ocupă o suprafaţă restrinsá, îndeplinind rolul 
de dinamizare a discursului, pregătind accelerarea necesară aducerii în 
fascicole ditinambice a elementului tematic initial. Dacă acestei teme, 
e vorba de cea gratioasá, nu-i atribuim un sens independent, fiind o 
formulă pasageră, atunci în rapsodie se inlántuie doar trei teme dis- 
tincte, dintre care două, cele exemplificate, au asigurată o deplină 
individualizare. 

C. Porumbescu are dreptate în titulatura ce-și alege, deoarece tra- 
tarea temelor este rapsodică, ele vor apărea în variante melodice apro- 
piate primului „movens“. Deosebirile se află nu în profilul lor, ci în 
al facturii. Nefiind pianist, scriitura era simplă si nepretentioasá, iar 
Aurelia Cionca, introducind în repertoriul său această lucrare, și-a per- 
mis să-i aducă unele îmbunătăţiri, ceea ce s-a soldat cu sonorități con- 
certante, efecte pianistice, varietate în folosirea tehnicii instrumentale. 
Într-un cuvînt, a doua ei viață, Rapsodia o datorează Aureliei Cionca. 

Fiul Bucovinei, C. Porumbescu, elev al lui C. Miculi, S. Nosievici 
si I. Vorobchievici, a decedat la virsta de 30 de ani (s-a născut la 2 oc- 
tombrie 1853, în Șipotele Sucevei, și a murit la 25 mai 1883, la Stupca); 


HRONICUL MUZICII ROMANESTI 405 


talentul însă nu i-a fost dublat de mestesug. Condiţiile nefavorabile de 
natură politică naţională l-au împiedicat să-şi termine studiile. Desă- 
virsirea i-a fost periclitată de temnitele austro-ungare, de perioadele 
acute ale bolii sale de piept. În aceste condiţii, opera lui Porumbescu ca- 
pătă contururi speciale. Nu ne rămîne decît să regretăm tragicul sfîrşit 
prematur si faptul că nu i-a fost dat să aibă timp să compună si alte 
lucrări, să-şi perfecţioneze cunoștințele. În acest fel, opera lui C. Po- 
rumbescu apare mai curînd ca făcînd parte dintr-o perioadă de tine- 
rete, de avînt romantic, faza superioară nemaiputind fi realizată. Iată 
de ce personalitatea lui C. Porumbescu, atît de promițătoare în Rapso- 
die, în coruri, în opereta Crai nou, a veştejit înainte de a ajunge la 
deplina înflorire. Încheind însemnările asupra acestei compoziţii, re- 
marcăm atmosfera specific românească, suflul romantic de care respiră 
întreaga muzică a Rapsodiei. 


RAPSODIILE ROMÂNE DE ZD. LUBICZ 


Rapsodii române de certă vigoare artistică a compus şi compo- 
zitorul de origine poloneză stabilit la Bucureşti, Zdislaw Lubicz (Ski- 
bowschi, 1845—1909), un îndrăgostit de melodiile noastre populare. 
Bucurindu-se de prestigiu în cercurile oficiale ale intelectualilor ro- 
mâni, datorită talentului și artei sale pianistice, Zd. Lubicz a fost con- 
siderat de „România musicală“ : „mare compozitor român care a făcut 
pentru muzica românească ceea ce Liszt a făcut pentru cea ungu- 
rească...* 5 Lubicz, în cei aproape douăzeci de ani cît a trăit la Bucu- 
resti, a prețuit muzica românească, s-a identificat cu idealurile compo- 
zitorilor precursori, militanti ai artei nationale. Comparatia cu Liszt se 
menţine doar în sensul că ambii au compus rapsodii, piese de culoare 
specifică într-o factură pianistică cu ample disponibilitáti expresive si 
virtuozitate. 

În cele şase Rapsodii pentru pian (op. 26, 27, 32 si 33 fiind tipá- 
rite), compozitorul realizează momente pitoreşti, contraste, culmi, in- 
tuind cu subtilitate specificul numeroaselor melodii folosite, între care 
se remarcă vechi şi cunoscute cîntece, din toate provinciile românești. 
Impresionează tehnica pianistică, favorizind asociaţii cu stilul rapsodiilor 
de Liszt, inclusiv Rapsodia română. 

Rapsodiile ê sînt extrem de interesante, stirnind momente de reală 
desfătare sonoră. Melodiile populare îi oferă compozitorului un mate- 
rial bogat, cu ajutorul căruia acesta, demonstrează, în prelucrarea lor, 
adeseori printr-o ingenioasă tehnică variationalá, fantezie, inventivitate, 


5 Seratele noastre. 1n: „România musicală“, Bucureşti, An. VIII, 1897, 
nr. 21—22, p. 170. 
ê Unele Rapsodii române au dedicaţii : 1 — Zoe Mandrea; 2 — A. Mar- 


montel, profesor la Conservatorul din Paris; 3 — pianistului Francis Plante. 
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bun gust, ca și o bună cunoaștere a specificului românesc, vom indrázni 
să susţinem, chiar a structurii modal-cromatice. Lubicz este desigur com- 
pozitor de formaţie romantică, avînd o deosebită înclinaţie spre sono- 
ritáti pitoreşti, cáutindu-le cu ostentatie în formule melodice modale, 
încadrate însă într-o armonie ce nu se menţine rigid în cadrele func- 
fionalismului tonal. Recurge la moduri de tip minor sau major cu trep- 
tele II, IV, VI mobile. Utilizează îndeosebi formule melodice lidice, ca 
în Rapsodia nr. 1, oferind una dintre turnurile îndrăgite ale precurso- 
rilor — i-am vizat nemijlocit pe C. Porumbescu și Ed. Caudella. Iată 
acest exemplu, avînd mişcarea horei. 


'"" Andante ZD. LUBICZ 


În Rapsodia română nr. 2 identifică aceeaşi structură modală li- 
dică, într-o pagină ce dezvoltă următorul motiv pregnant. Iată-l, ca si 
înfăţişarea lui lidică în momentele de travaliu : 


Andante ZD. LUBICZ 


Lubicz, spre deosebire de Porumbescu, modifică mai mult în pro- 
cesul travaliului tiparele motivice initiale. Dintre citatele care ar me- 
rita o evidentiere ar fi varianta Mama lui Ștefan cel Mare, aşa cum 
apare la Ehrlich, in Rapsodia nr. 2, melodie transilváneaná in Rapso- 
dia nr. 4, amintind structurile melodice notate de Căianu si Cálusarul 
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în Rapsodia nr. 3. Ca structură, Rapsodiile române de Lubicz au intot- 
deauna o introducere meditativá sau gravá, uneori cu ecouri de baladá 
ori doinite, după care urmează secţiunile în principal, clădite pe dansuri. 
Introducerea poate sau nu reveni, dar în fiecare rapsodie o anumită 
temă va fi reluată înainte de codă, imprimind compoziţiei un aspect 
tematic unitar. 

Ca si alti compozitori din acea perioadă, Lubicz recurge si la ro- 
mantá, care uneori comportă rezonanţe străine. Pe ansamblu însă există 
o prioritate sonoră românească bine surprinsă si transpusă ca atare în 
partitură. Ceea ce apare curios este că cercul intonational, procedeele, 
ambianța muzicală sînt aceleaşi în Rapsodiile române de Lubicz ca si 
în creaţia celorlalți compozitori precursori, ceea ce demonstrează că 
sfera expresivă și procedeele stilistice sînt cam aceleaşi, oferind în plus 
și argumentul că aceste piese se încadrează de minune în frontul mu- 
zicii românești de atunci. Nu întimplător aceste lucrări erau susţinute în 
felul următor în „România musicală“ : „Aceste compoziţiuni, pline de 
caracter national si scrise cu multă artă, ar trebui să ocupe locul de 
onoare în toate ocaziunile, căci numai astfel vom ajunge să convingem 
pe toti cá avem o muzică populară tot asa de frumoasă ca si nestema- 
tele culese de Alecsandri, cari fac farmecul tuturor folcloristilor străini.“ 7 

Rapsodiile merită toată atenţia interpretilor, deoarece au o valoare 
artistică si de epocă extrem de prețioasă, ajutind să se înţeleagă pro- 
cesul de aprofundare a melosului popular în creaţia profesionistă si 
înţelegerea sa de muzicienii străini care au venit în contact cu el. În 
fond, un capitol copios al muzicii româneşti, care va trebui cîndva scris. 
este acela al raportului dintre muzica populară românească și creația 
compozitorilor străini, de la Speer si Romberg pînă la Satie si Jean 
Absil. 


ABORDAREA SONATEI NU ÎNSEAMNĂ 
SI EMANCIPAREA ACESTEIA 


O dată cu avintul muzicii, cu înmulţirea creatorilor ce caută 
neobosit valenţele românești ale muzicii instrumentale, se edifică si ge- 
nurile mai complexe, mai pretentioase. Apar în acest cadru si sonate, 
însă prestanta si numărul lor este prea puţin semnificativ. Ceea ce 
ilustrează acest compartiment pare spiritul clasicizant care aproape ex- 
clude tentativele acomodării cadrelor sale la specificul muzical românesc. 

G. Stephănescu încă în faza dobindirii mestesugului scrie două 
sonate, ambele datînd din 1864: Sonata pentru pian şi Sonata pentru 
violoncel si pian. Tot de școală va fi si Sonata pentru pian, în sol major 
de C, M. Cordoneanu (1886), ca de altfel si Sonatina în sol major si 
Sonata ín la major pentru pian de C. Dimitrescu. De la Alexandru 
Mocioni ne-au rămas trei sonate : Sonata în re major, Sonata în re mi- 


1 Seratele noastre, idem, ibidem. 
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nor pentru pian si Sonata în mi minor pentru violoncel si pian (1883); 
apoi Sonata în re minor (1897) de Ion Scărlătescu. Se mai pot găsi so- 
nate disparate, cum ar fi Sonata quasi una fantasia, pentru pian, de 
Sofia Dudos. 

Adevárul este cá in aceste partituri se pastigeazá sonatele compo- 
zitorilor vienezi. Ar fi prematur sá i se pretindá lui Stephánescu, aflat 
la începutul carierei componistice, ca in Sonata pentru pian în sol major 
sau Sonata pentru violoncel în mi bemol major, să ofere o lucrare ne- 
tutelată de umbra clasicilor. Admitind postura acumulării procedeelor 
fundamentale ale arsenalului componistice, vom fi de acord cu lipsa de 
personalitate, indreptindu-ne atenţia asupra stápinirii formelor. Sub acest 
raport, reproșurile nu au obiect. Totul este riguros conceput. Fiecare so- 
nată, atit la Stephánescu cît si la Mocioni, se va compune din trei sau 
patru mișcări, avind teme cvadrate, cu fraze riguros cadentate, cu planul 
tonal respectat întocmai după tipicul clasic. Iată cum se înfățișează tema 
principală din Sonata pentru pian de Stephănescu. 


SONATA PENTRU PIAN 


G. STEPHĂNESCU 
Allegro a a 


Pentru a avea o imagine asupra melodicitátii si stilului folosit, 
indicám si tema secundă din Sonata pentru violoncel (sau vioară) si 
pian de Mocioni. 


SONATA PENTRU VIOLONCEL SI PIAN 


Allegro A. MOCIONI 
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O piesă amplă pentru două piane este Missa graeca (1880) de 
E. Mandicevschi, desigur o transcripție instrumentală a patrusprezece 
momente din liturghia ortodoxă 8. Nu este o piesă de virtuozitate cît de 
atmosferă, oferind într-o expresie sobră şi emoţionantă sub formă de 
citate prelucrări ale cîntecelor de strană. Ceea ce este însă extrem de 
important decurge din încadrarea modală a structurii armonice, fapt 
unic în muzica instrumentală a epocii. Altfel spus, fiecare moment (prin- 
cipiul contrastelor în inlántuirea sectiunilor se menţine) afirmă de fapt 
un anumit mod în ordinea: eolic, mixolidic, ionic, ionic, doric, doric, 
mixolidic, lidic, hipoeolic, ionic, ionic, frigic, lidic, eolic. Se remarcă 
modul eolic în extremităţi. Pentru cunoaşterea cîntărilor din acea vreme, 
probabil din Bucovina, Missa graeca este un important document, dar 
și o piesă instrumentală de mare valoare artistică, pianistică, dat fiind 
expresia sa cu totul originală. 

Faţă de progresele înregistrate pe planul componisticii universale, 
lucrările amintite par niște copii intirziate. Valoarea lor este exclusiv 
documentară, iar aprecierea critică nu neagă unele calităţi : sonoritátile 
apar bine dozate, temele au pregnantá, formele sînt realizate, în timp 
ce tehnica demonstrează stăpînirea virtuozitátii instrumentale. Evident, 
în sonatele acestea se adoptă principiul travaliului tematic, al discursu- 
lui unitar, fluiditátii expresiei, marilor construcţii. Numai cá în epoca 
avîntului muzicii romantice, cu descoperirile sonore ce aveau să redi- 
mensioneze fundamentele componisticii, părea greu de admis că sonate, 
de şcoală sau nu, aflate ca direcţie stilistică în contratimp cu aproape 
un secol, mai puteau însemna altceva decît consemnare documentară. 
Dacă s-ar fi intuit necesitatea aderării la folclor, împrospătarea discursu- 
lui cu formule nebanalizate, sau dacă o personalitate puternică ar fi 
adus un limbaj nefolcloric, dar absolut original, am aprecia valoarea 
obiectivă a lucrărilor. 

George Enescu avea să fie acela care realizează postulatul na- 
tional în sonată. Încă din prima Sonată pentru vioară si pian, scrisă in 
1897, opus 2, aduce un puternic suflu personal, deşi tutela marilor 
maeștri se mai resimte. Dar deasupra posibilelor asociaţii se revarsă o 
expresie personală, influenţele sint transfigurate, sonata oferă promi- 
siunea deplinei originalitáti. Reminiscentele nu mai sînt dominate si 
supărătoare, ci integrate în propria-i gîndire, mai ales in quasi Adagio. 
La 16 ani, Enescu denotá o magistralá stápinire a polifoniei, a modu- 
latieij minuieste cu dezinvolturá tehnica dezvoltării tematice, ceea ce 
— să recunoaștem — este foarte mult. Ínsusindu-si lecţia predată pe 
băncile conservatoarelor din Viena și Paris, Enescu se fortifică, se pre- 
gáteste în vederea escaladării formelor într-o manieră personală, afirmării 
stilului său care va încorpora și atribute perene ale artei folclorice. În 
anii următori se va cristaliza adevărata sonată, cu o tipologie naţională 
al cărei autentic reprezentant va fi G. Enescu. 


8 Manuscrisul se păstrează la biblioteca Uniunii compozitorilor din Bucureşti 
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CVARTETUL ȘI ALTE FORME ALE 
ANSAMBLURILOR DE CAMERĂ 


În anul 1870, George Stephánescu compune Scherzoul pentru cvar- 
tet (coarde, flaut si pian), intitulat „Omagiu lui Haydn“, definind ad- 
mirabil direcţia clasicizantă a creaţiei sale din această etapă, din care 
mai fac parte Cvartetul de coarde în fa major (1870) si Octatul pentru 
coarde si suflători. La fel ca si sonatele menţionate, aceste lucrări al- 
cătuiesc un adevărat ciclu, ce parcă-și propune imitarea muzicii clasice. 
Cu Uvertura națională (1876), Stephánescu se orientează decis către 
muzica românească, avînd, e drept, în muzica unor piese de teatru, ele- 
mente precursoare în acest sens. 

Omagiind stilul lui Haydn, Stephănescu își declină intenţiile elabo- 
rării unor pagini de esenţă originală, imitatia se face în spirit, ceea ce 
se concretizează în procedee de invenţie personală, dar după clişeele 
consacrate. În acest fel, imitatia devine nocivă, deoarece aparenţa sedu- 
cătoare a perfecțiunii formei, a echilibrului dintre componente, a pe- 
riodicitátii melodice, se transformă într-o forţă tiranicá ce estompeazá 
căutarea adevărului, a răspunsului la marile probleme ale contempo- 
raneitátii, Stephánescu nu găsește încă în propriul sáu eu creator re- 
sursele expresiei originale, suficientă originalitate, şi plasarea sub um- 
bra marilor clasici trebuie pusă pe socoteala chinuitorului proces de 
autodefinire, al cărui mesaj întirzia să se contureze. 

Fenomenul gestatiei greu încercate nu-i este specific numai lui 
Stephănescu. De altfel acesta, nemulțumit de rezultatele obţinute, ne- 
satisfăcut de aureola clasicizantă a muzicii sale, apropiată de perfec- 
țiune, dar lipsită de exuberanta ineditului, a farmecului personal, în- 
cetează să compună lucrări în genul muzicii de cameră : sonate, cvartete, 
ansambluri, refugiindu-se cu izbinzi de răsunet în domeniul muzicii de 
operă, unde-și găseşte adevăratul său drum. 

Problema nu era chiar atît de simplă. Paradoxal, Octetul în sol 
major se ascultă cu interes datorită impecabilei stápiniri a artei com- 
ponistice. Nu este vorba de o improvizație de rudimentare încercări 
diletante. Muzica octetului se remarcă prin imagini elevate, investigaţii 
timbrale, contraste de caracter și registru. Pe deasupra, în cadrul tipa- 
relor clasice, ambianța lirico-pastoralá se îmbină cu atributele stilului 
galant, într-un dualism ce adeseori vizează trăsăturile divertismentului. 
Si totusi, ceva îi lipsește acestei muzici. Totul pare corect, conform 
normelor încă nedemonetizate, cel puţin în conservatoare, și totuşi nu 
se realizează un pas înainte. Contradictia ce se profilează derivă din 
evitarea răspunsului la problema făuririi muzicii nationale. Incontesta- 
bil, Stephănescu şi colegii lui, mai ales C. Dimitrescu, inaugurează ge- 
nul cvartetului și al ansamblului de cameră în muzica românească, 
printr-o curioasă concretizare a concepţiei dominante în cercurile 
muzicale : pentru a avea o creaţie autohtonă se cerea demonstrată ca- 
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pacitatea stápinirii formelor mari. Deci nu se cerea asimilare creatoare, 
prin conjugarea cu folclorul, ci se considera cá e suficientă simpla asi- 
milare, ceea ce decliná aportul original. A fost o conceptie ce a fácut 
multe ravagii, în litera ei apárind lucrări în forme monumentale, por- 
nindu-se de la părerea că nu substanţa muzicală determină valoarea, 
ci simpla stápinire a formelor. Abia mai tîrziu s-a înţeles sensul ade- 
vărat al necesităţii afirmării școlii nationale în aceste genuri; factorul 
determinant nu-l constituie adoptarea formei, ci semnificaţia, esenţa, 
interpretarea pe care i-o conferă, or aceasta, dacă nu răspundea, cerin- 
telor spirituale românești, ráminea in abstracto. Devenise așadar impe- 
rioasă dimensionarea sferei emoţionale, a ethosului, care nu putea fi 
decît românesc, prin elemente muzicale specifice (folclorice sau nefol- 
clorice, dar originale). 

În acelaşi cadru cu lucrările menţionate ale lui Stephánescu se 
circumscriu si Cvintetul de coarde cu flaut (1875), Cvintetul de coarde 
(1875) de C. Porumbescu, Cvartetul pentru coarde si pian, op. 15 de 
Eduard Caudella, precum şi cvartetele de C. Dimitrescu. 

Evident, nu se pot stabili norme comune acestora, deoarece com- 
ponentele fiecăruia lasă să se întrevadă, în ciuda unei puternice atracții 
spre stilul clasic, anumite rezonanțe individuale. La C. Porumbescu, 
în Cvintetul de coarde în do major, stăpînirea complexelor structuri 
pare nesigură, înseşi mișcările sînt numeroase, aducind mai degrabă 
a suită, a divertisment, în schimb, se discern clare intenţii de a subor- 
dona discursul genului popular hora: Allegretto, Meno mosso, Allegro 
molto, Mouvement di hora, Allegro con brio, Tempo di hora, Presto. 
Faptul că în 1875, într-o lucrare de ansamblu cameral se stipulează 
caracteristicile horei ne obligă să-i acordăm lui Porumbescu rolul de 
primă orientare în direcția găsirii unui climat muzical autohton. Desi- 
gur, neinterpretarea acestei lucrări si ráminerea in manuscris i-a con- 
ferit numai platonic acest rol, deoarece nefiind cintat, nu a putut bene- 
ficia de răsunet. Orientarea spre folclor in acest gen o consemnám 
noi, cei de astăzi, și-i atribuim teoretic lui C. Porumbescu importanța 
pionieratului. 

Cvartetul op. 15, în la major al lui Eduard Caudella, scris in jurul 
anului 1880, are incontestabile calitáti, provenind din transfigurarea 
unor imbolduri brahmsiene in pagini cu tente personale. Însuși faptul 
cá se recepteazá ecouri din muzica unor compozitori contemporani pare 
meritoriu. Caudella realizeazá o expresie nobilá, retinutá, cu efluvii li- 
rice generoase, cu bogate nuantári în sfera cercului de sentimente abor- 
dat. Cele patru mișcări (Allegro, Andante espressivo, Scherzo si Allegro 
risoluto) sint desfășurări ample, cu o virtuoză îmbinare a vocilor, în- 
tr-un curs neîntrerupt, ce realizează culminatii în valuri. În mod deo- 
sebit relevăm sobrietatea meditativă a temei din Andante. 
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CVARTETUL op. 15 


Andante Ee, ED. CAUDELLA 
` es? " r 

| R -— t —— Fi t 
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Caudella nu ajunge la îmbogățirea propriului stil cu elemente 
folclorice, iar contrastele tematice nu au suficient relief. Cu toate 
acestea Cvartetul cu pian pare o lucrare deosebit de impunătoare, mar- 
cînd o punte de legătură între compoziţiile haydniene ale lui Stephă- 
nescu și cele ale lui Dimitrescu, care realizează, de fapt, o primă culme 
în dezvoltarea cvartetului în muzica românească. Cit priveşte cvartetul 
de coarde cu indicatia Nebun din amor (1896), este o lucrare prea puțin 
interesantă. 


CVARTETELE LUI C. DIMITRESCU 


Dacă G. Stephănescu porneşte de la stilul primilor compozitori 
vienezi, în lucrările sale de cameră, înaintînd nu prea departe de matca 
acestora, C. Dimitrescu se plasează de la bun început după muzica lui 
Beethoven care, și el, preia cuceriri anterioare. Încă din primul cvartet 
se resimte un suflu lirico-dramatic, o expresie avîntată, energică, iar 
procedeele apar evoluate. Titanul de la Bonn este numai punctul de 
pornire, deoarece C. Dimitrescu înglobează treptat cuceriri dobîndite 
de creatorii succesori, ca Schubert, Mendelssohn, Schumann. Reminis- 
centele clasice mai reprezintă si pentru Dimitrescu o pirghie de sprijin 
evidentă în primele lucrări, ca apoi să se îndepărteze tot mai mult de 
la elementele ei definitorii, mentinindu-i doar unele principii. În an- 
samblu însă C. Dimitrescu rămîne un admirator al purității, al echili- 
brului si jovialitátii clasice. 

Muzicianul Constantin Dimitrescu s-a náscut in Blejoi-Prahova, 
la 7 martie 1847. Primele notiuni de muzicá le capátá de la Alexandru 
Flechtenmacher, apoi de la Salvatoare Carolli si Johonn Neudorfler. Dupá 
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absolvirea cursurilor la Conservatorul din Bucureşti (1867), urmează 
cursuri de perfecţionare la Viena, cu Carl Schlessinger, si la Paris, la 
Conservatorul imperial, cu Auguste Franchomme. Reîntors în Bucureşti, 
a activat în orchestra Teatrului National si, în paralel, ca profesor la 
conservator (1873—1916), ca dirijor şi concertist. A avut un rol de 
primă mărime în viața muzicală bucureşteană, bucurindu-se de un pres- 
tigiu de invidiat. C. Dimitrescu a fost însă si un fecund compozitor, 
abordind diverse genuri, îndeosebi cameral si lirico-teatral, lăsînd poste- 
rităţii valoroase partituri, din păcate prea puţin programate, eviden- 
tiind o bună stăpinire a tehnicii componistice, bun gust si afinități sti- 
listice cu muzica franceză a epocii romantice. În numeroase opusuri a 
valorificat folclorul românesc, într-o manieră stilizantă, ceea ce nu i-a 
diminuat pregnanta si spontaneitatea. A murit la București, în 
9 mai 1928. 

C. Dimitrescu a excelat si în calitate de creator, în domeniul ca- 
meral. Dacă Musicescu a fost compozitor coral, Dima — vocal, Caudella 
— de operă, Dimitrescu a reprezentat creația de cameră, deși a compus 
si in alte genuri. În muzica destinată formațiilor instrumentale, reduse 
ca număr, s-a manifestat cu mai multă dezinvoltură, formaţia sa de 
instrumentist, profesor şi organizator al unor ansambluri camerale, im- 
primîndu-se direct asupra configurației creaţiei sale, excelind în dome- 
niul cvartetului de coarde. A compus un număr de șapte cvartete, după 
cum urmează : Cvartetul nr. 1, în sol major, op. 21, a fost compus între 
anii 1883—1884 ; Cvartetul nr. 2, în re minor, op. 26 a fost terminat 
la 9 iunie 1884, fiind dedicat lui Ed. Wachmann; Cvartetul nr. 3, ín 
si bemol major, op. 33 a fost scris in ultimele luni ale anului 1884 si 
poartă dedicatia către T. Maiorescu; Cvartetul mr. 4, în sol minor, 
op. 38 a fost scris in anul 1888 si i-a fost dedicat lui A. Flechtenmacher. 
Cvartetul nr. 5, în fa major a fost elaborat în 1890, purtind numărul 
de opus 42. Poartă dedicatia : „Prietenului meu Robert Klenck“. Cvar- 
tetul nr. 6, în mi minor, op. 44 era terminat in 1894, dar se păstrează 
un manuscris pe care e însemnat anul 1907, apoi anul 1920, ceea ce 
ar putea însemna că autorul l-a revizuit. Supozitia pare întemeiată, 
deoarece Cvartetul nr. 7, op. 46 a fost terminat în decembrie 1923. 

Personalitatea lui C. Dimitrescu apare în cvartete suficient de 
pregnantă si individualizatá, deși înglobează cuceriri ce-şi trădează pe 
alocuri originea. Autorul Dansului țărănesc se prezintă într-o curioasă 
postură oferind caracteristici ambigue, datorită permanentei interferări 
între ceea ce aduce personal si ceea ce împrumută. La modul ideal ar 
trebui să nu fie o fluctuatie între cele două componente, ci o netă domi- 
nare a propriei personalităţi. În raport direct cu înaintarea numerelor 
de opus adnotate pe cvartete sporeşte si experienţa sa, dar și tendinţa 
subordonării asociaţiilor receptate. Cu timpul se va debarasa de multe 
procedee adoptate, dar nu se va elibera nicicînd de modele preexistente. 
Rezultă, în cele din urmă, că personalitatea sa nu era suficient de 
puternică încît să domine în mod creator ceea ce antenele receptau. 
Decurge de aici un anume eclectism stilistic, care va diminua forţa de 
persuasiune a muzicii sale, altfel bine scrisă si reconfortantă. 
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Cvartetele lui Dimitrescu manifestă trăsături romantice, decurgind 
din tendința spre reverie, visare si lirism. Avind însă afinitate şi cu 
principiile clasice, concretizate in limpezime, echilibru, rațiune, efluviile 
sentimentale sint constrinse să nu se reverse, le retine o anumită obiec- 
tivitate, un patos galant, cu care compozitorul vrea să se identifice. În 
plină orientare romantică, C. Dimitrescu rămîne un izolat, un conserva- 
tor, datorită menţinerii unor principii ce nu mai reprezintă epoca con- 
temporană lui, caracterizată prin profunde zguduiri interioare, prin 
drame de proporții, prin exacerbarea subiectivismului. 

Muzicii lui C. Dimitrescu nu-i lipsesc calităţi, dimpotrivă. Dacă 
facem abstracție de nepotrivirea dintre epocă și stil, atunci avem sur- 
priza unei creaţii cu nebănuite valente. Totul in cvartetele lui Dimitrescu 
relevă sensibilitate, cantabilitate, puritatea sonoritátilor, perfecțiunea 
iesáturii. Dimitrescu posedă un meșteșug impresionant, o tehnică instru- 
mentală care-i permite o distinctă individualizare a vocilor, evaluarea 
sonoritátilor judicios dozate, a efectelor de virtuozitate, a culorilor. Ta- 
lentat melodist, compozitorul nu se mulțumește cu desfăşurări stereo- 
tipe, ci introduce în conturul tematic elemente contrastante care le im- 
primă varietate. În ideea principală a primului cvartet, aceasta apare 
evident, ca de altfel si reminiscentele clasice. Nu lipsesc elementele de 
virtuozitate, cantabilitátii de alură vocală i se alătură pasaje melodice 
instrumentale : 


CVARTETUL nr. 1 


Allgro moderato 
Vioară > 


C. DIMITRESCU 


DTP ste 


Planul melodic de cele mai multe ori se conturează prin partici- 
parea tuturor liniilor instrumentale, prin dialoguri, completări, intre- 
giri, ca bunăoară în refrenul rondoului din același cvartet. Frecvent 
Dimitrescu isi edifică temele prin asocierea mai multor secţiuni, motive 
constitutive. Nucleul tematic poate fi expus în primele măsuri, ceea 
ce urmează constituind elemente complementare, secvente sau formule 
melodice cadentiale, ca în cazul temei principale a primei părți din 
Cvartetul nr. 4: 
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CVARTETUL nr A 


Allegro moderato ET 


MITRESCU 

f. vno. l | a = 4 eg s GE " 

GE Ex t Popp apa a cpu 
mf IL 


De cele mai multe ori periodicitatea temelor se respectá cu sfin. 
tenie, mai ales ín menuete (cvartetele 1, 2, 4) si scherzo (nr. 3, 5). În 
miscarea primá a celui de al 5-lea cvartet, acest principiu este abando- 
nat, tema evidenţiază cursivitatea dinamică ce nu se mai bazează pe 
repetarea staticá a formulelor : 


CVARTETUL nr. 5 


Allegro C. DIMITRESCU 


ZE E: dre jer HL 
Sr — p a a i == 


În tema finalului însă, repetarea se produce, ceea ce poate în- 
semna că Dimitrescu foloseşte creator principiile de construcţie, adap- 
tindu-le în funcţie de momentul respectiv, de ceea ce voieşte să ex- 
prime. Se relevă concizia temelor, pregnanta lor, frecventa utilizare a 
pasajelor cu aspect de pură tehnică instrumentală : game, arpegii, des- 
fășurări cromatice. Legat de aceasta trebuie precizat că în profilul to- 
nal al cvartetelor, îndeosebi de la al patrulea, se infiltrează tot mai 
numeroase elemente cromatice, imbogátind sonoritátile si lárgind gra- 
nitele tonale. 

C. Dimitrescu reprezintá multá vreme punctul de vedere potrivit 
căruia atributele folclorice sint incompatibile cu formele monumentale, 
cu principiul sonatei. Mărturie practică sînt primele patru cvartete după 
care, sub impulsul orientării tot mai decise a muzicienilor către folclor, 
începe să facă concesii. Chiar în Cvartetul nr. 4, în Adagio se aud 
foarte îndepărtate rezonanţe stilizate cu profil oriental, lăutăresc. Obser- 
vám labilitatea unor trepte și proiectarea formulelor melodice ce fa- 
vorizează asocieri folclorice : 


CVARTETUL nr. 4 


Animato ma poco C. DIMITRESCU 


depen PEE IEEE. 
dE 
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în Cvartetul nr. 5 inflexiunile cu iz popular se conturează în 
Scherzo, mai precis in sectiunea ce urmeazá trio-ului purtind indicatia 
de tempo ,Pochettino piü mosso", identificindu-se un contur melodic 
doinit. 


CVARTETUL nr.5 


C. DIMITRESCU 


Formula cantabilă cu triolet va fi reluată imitativ la toate instru- 
mentele. Ínaintea reinstaurárii tempoului prim, compozitorul recurge 
la un pasaj ce aduce o succesiune de sunete, o gamá in care se impune 


secunda mărită : la — si bemol — do diez — re — mi — fa diez — 
sol — la, ce sună destul de curios in aliajul tonal nezdruncinat de pînă 
atunci. 


Folosirea acestor timide componente de ordin folcloric, in pagini 
rázlete si pentru scurtá duratá, ne demonstreazá cá lui C. Dimitrescu 
ii era teamá sá ridice intonatiile de gen la altitudinea formelor clasice. 

În Cvartetul nr. 6, în mi minor, C. Dimitrescu isi modifică întru- 
cîtva concepţia, dind cîmp liber unor teme cu inflexiuni româneşti, ce 
se regăsesc cu ușurință în toate cele patru mișcări (Allegro moderato, 
Scherzo-Allegro, Andante și Final). 

C. Dimitrescu evoluează lent spre metoda stilizării folclorului, prin 
fuziunea unor formule clasice, romantice, cu cele specifice românești, 
dominînd cu destulă autoritate primele, în cazul Cvartetului nr. 6, re- 
zonante franckiene. Este şi acesta un progres, deoarece dacă în primul 
cvartet se resimte suflul beethovenian şi ecourile primilor romantici, în 
Cvartetul nr. 6 modelul devine contemporan. 

Dimitrescu este un remarcabil arhitect, profilul temelor este bine 
definit, într-o desfăşurare cursivă, deși se angajează mai multe motive 
distincte, ca în tema principală a primei mişcări : 


CVARTETUL nr. 6 


Allegro moderato : C. DIMITRESCU 
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Formula tematică a ultimei măsuri va reveni pe parcurs în final 
într-o infátisare mai apropiată matritei folclorice. 


Allegro moderato C. DIMITRESCU 


d 3 3 3 


În cupletul rondoului-sonată al ultimei părţi se regăsesc atît ele- 
mente ritmice, cit si melodice, cu atribute româneşti, încadrate într-un 
tipar clasic, care nu permite o expresie liberă, spontană. 


Allegro moderato C. DIMITRESCU 


EE 
E EE EE 


EE 
E FE === 


Ethosul muzicii lui Dimitrescu se grefeazá pe rezonanfele venite 
din partea muzicii universale, iar cele citeva momente rázlete, cu ecouri 
folclorice, nu izbutesc să deturneze ansamblul orientării stilului sáu din 
cvartete. Cu toate acestea, acele modeste investigaţii, concretizate în 
momente distinctive sau nu, constituie puncte de pornire, după încer- 
cările lui C. Porumbescu, în aclimatizarea formulelor melodice de pro- 
venientá populară la profilul cvartetului. De aici decurge însemnătatea 
lui C. Dimitrescu ca pionier al genului, dar nu si ca un exponent al 
direcţiei folclorice. Neintegrindu-se acestei direcții, C. Dimitrescu se 
prevalează de ceea ce constituia pe atunci chezăşia originalității. Totuși, 
problema nu e lipsită de aspecte contradictorii. În fond substanţa fol- 
clorică folosită adeseori este eterogenă, impură, dar se dovedește a fi 
mai originală decit contribuţia personală zămislită în cadrele tiparelor 
creatorilor universali. Prin urmare, între două alternative neeterogene, era 
de preferat modalitatea. folclorică, deoarece emana incomparabil mai 
multă prospeţime decit pastișarea stilului clasic. Vor trece ani pînă 
cînd personalităţile viguroase ale muzicii noastre o vor depăși, aducind 
o contribuţie originală rezolvării acestui nod gordian. 

Ascultind cvartetele lui Dimitrescu rămii impresionat de dispo- 
nibilitățile expresive demonstrate, bogăţia scriiturii realizindu-se prin 
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utilizarea frecventă a procedeelor polifonice. Individualizarea instru- 
mentală presupunea tratarea diversă, reliefarea fiecărei voci printr-un 
alt material muzical, sau, pe cit posibil, printr-o derivație cu pretenţii 
specifice. Tehnica contrapunctică înseamnă prelucrare tematică, dez- 
voltarea discursului prin variere motivică, fapt realizat de Dimitrescu 
măiestrit. Am îndrăzni să afirmăm că în privinţa tehnicii polifonice Di- 
mitrescu, alături de Dima și Caudella, nu are egali în muzica noastră 
din secolul trecut. În permanenţă oferă noi procedee : dialoguri instru- 
mentale, imitații, contraste pe grupuri si tutti, progresii motivice, teme 
expuse în canon, fugatto — ca bunăoară în secțiunea dezvoltării din 
Cvartetul nr. 1, prima mișcare. Fără să fie un novator, el mínuiegte cu 
agilitate, chiar virtuozitate, procedeele contrapunctice cunoscute. Dar 
pentru a edifica o întreagă parte prin intermediul procedeelor polifonice, 
se presupune că profilul temelor este într-aşa fel conceput, încît favori- 
zează o asemenea modalitate. În Cvartetul nr. 3, prima parte debutează 
prin expunerea unei teme lirice la vioara I, concomitent la violă se 
enunță un motiv incisiv, care dinamizeazá şi dramatizeazá atmosfera. 
Ambele elemente tematice au un rol important în desfășurarea tematică 
a întregii părți. 


CVARTETUL nr. 3 


Allegro moderato C. DIMITRESCU 
Vioara 1 Ch O 


Dé 


Prin natura lor, cvartetele lui Dimitrescu se inscriu pe linia muzicii 
pure, neexistind nici un indiciu asupra urmáririi vreunei idei programa- 
tice. Cit priveşte constituția lor, autorul își insuseste tipul ciclului bazat 
pe cele patru mișcări. Nu abdică în nici unul din primele şase cvartete 
de la înşirarea : Allegro (moderato), Adagio (Andante), Menuet (Scherzo) 
şi Finele (Allegro). Între temele părţilor nu se conturează înrudiri directe, 
iar unitatea tuturor mișcărilor se obţine printr-o tensiune lăuntrică pro- 
gresivă, ce în final își realizează punctul de maximă gradatie. De sub- 
liniat sobrietatea si claritatea formelor fiecărei părți. Dimitrescu res- 
pectă cu piozitate Allegro-ul de sonată, liedul, forma tripartită complexă, 
rondo-ul, fără să-şi permită vreo intervenţie spectaculoasă. Aportul sáu 
constă în modelarea temelor proprii la formele odată stabilite. Si in 
această ordine de idei Dimitrescu ar putea fi acuzat că a fost prea docil 
în urmărirea arhetipurilor, demonstrind putinţa de stápinire. Reversul 
medaliei aduce un aspect ce poate fi sinonim cu un anumit caracter di- 
dacticist în interpretarea structurilor. Ne vine în gînd, scriind aceste rîn- 
duri, acuzaţia ce i-a fost adusă lui Brahms de academism, care s-ar putea 
formula si la adresa lui C. Dimitrescu. Pedanteria normelor formale, 
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perfectiunea logicá a discursului, deplasarea centrului gravitationel de 
pe originalitate pe claritatea structurilor ar indreptáti asocierea de ceea 
ce se subintelege prin academism, adică obiectivizarea mitică a mâiestriei 
în spiritul marilor principii clasice. C. Dimitrescu rămîne un clasic în 
stilul ce-l reprezintă, pe plan universal desigur, un clasic tardiv. În 
muzica noastră rigoarea discursului și a componentelor lui poate fi o 
bună premisă pentru ceea ce urmează, pornindu-se la drumul sinuos 
al creaţiei si demonstrînd temeinica stápinire a procedeelor clasice ale 
cvartetului. Acest aspect poate constitui un indiciu de calitate la fel 
de valoros ca și acela al apelării la folclor. Deliberarea, în ce măsură 
perfecțiunea formei este mai puţin valoroasă decit asimilarea nedibace 
a folclorului, este extrem de dificilă. Ideal ar fi fost ca între aceste două 
atribute majore să se fi realizat sinteza. În orice caz, C. Dimitrescu se 
proiectează în istoria muzicii noastre ca reprezentantul unuia dintre ge- 
nurile de cameră pe cît de complex, pe atit de dificil, iar stăpînirea 
absolută a legilor cvartetului deja reprezintă un punct cîştigat. O dată 
cucerit, se deschid orizonturi largi, perspectivele cărora se vor afirma 
în anii ce urmează. Primele cinci cvartete de Dimitrescu n-au fost lu- 
crări închise într-un sertar. Au circulat, putînd fi ascultate și studiate 
de compozitorii succesori, deoarece s-au tipărit la Editura C. G. Röder 
din Leipzig. 

Creaţia de cameră din a doua parte a veacului trecut nu se re- 
marcă prin unitate. Au fost abordate genurile fundamentale, dar re- 
zultatele se plasează pe diferite porţiuni ale evaluării ierarhice. Fără 
să facem aprecieri definitive, considerăm că cele mai interesante căutări 
şi finalizări se observă în genurile miniaturale, unde întîlnim intere- 
sante incercări pe linia edificării muzicii cu amprentă folclorică. Lu- 
crări importante s-au scris și în domeniul ansamblurilor de cameră, 
mai ales al cvartetului, deşi încă nu se dobîndește individualitatea sti- 
listigá necesară marilor opere de artă. Cel mai plápind gen rămîne 
acela al sonatei, unde tentativele sînt modeste, de tinereţe, și nerepre- 
zentative decit sub aspect documentar. Două aspecte rămîn meritorii : 
compozitorii români se afirmă în toate compartimentele camerale şi 
caută cu înfrigurare modalitatea românească în creația pentru pian, în 
formele miniaturale de o structură liberă, în cvartet. Personalităţi mai 
viguroase, înzestrate cu spirit de sinteză și perspicacitate, vor consolida 
eșafodaiul făurit cu atita trudă, nesiguranță si adeseori stingácie în 
această perioadă. În fond, care fază de pionierat poate evita aceste 
greutăţi inerente ? 


3. CREATIA SIMFONICA 


Putem distinge trei categorii de lucrári simfonice: forme libere 
de dimensiuni relativ restrinse, uvertura si simfonia. Compozitorii care 
ilustrează numitele forme libere sînt Eduard Caudella, George Stephă- 
nescu si Constantin Dimitrescu. 

Se poate include şi C. Porumbescu cu Rapsodia română — piesă 
compusă initial pentru pian, apoi orchestrată 1. Caracteristic pentru mi- 
niaturile orchestrale este programatismul si aderarea la folclor. 

Cercul ideilor programatice este atit de larg încit cu greu se vor 
contura aspecte uniformizante. Lui Caudella îi convine redarea ima- 
ginilor lumii exterioare, a peisajului românesc fixat o dată pe retina 
memoriei. Pentru Stephănescu vor fi determinante amintirile, peisajele 
și starea de visare. C. Dimitrescu, fire interiorizată, preferă lumea trăiri- 
lor intime, genurile si formele clasice consacrate în suită. În general 
sfera vieţii intime, stările afective atît de îndrăgite si viu concretizate 
în lucrările romanticilor vor polariza atenţia compozitorilor noştri. 

Libertatea fanteziei programatice de natură descriptivă, ilustra- 
iivă, va aduce după sine o diversitate a modalitátilor stilistice, pre- 
cursorii nu se aseamănă între ei, par a nu se contamina, dar viziunea 
idilică, patriarhală, intimistá, va impieta asupra rezonantei largi a pie- 
selor orchestrale miniaturale. Cît priveşte legătura cu folclorul, de ase- 
menea nu se justifică trăsăturile nivelatoare, deoarece folclorul apare 


1 în zilele noastre, se cîntă în versiunea orchestrală a lui Constantin Bo- 
bescu. 
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impur, aláturat unor pagini de provenientá occidentalá. Stephánescu se 
sustrage partial acestei afirmatii atunci cind recurge la genul horei in 
poeme simfonice ` Ed. Caudella, într-o perioadă timpurie, se îndreaptă 
către doina instrumentală, în timp ce substanța populară la Dimitrescu 


Fantezia română de Ed. Caudella. 


apare mai diluată si nestilizatá. Romanta conferă multor piese o aureolá 
dulceagá, siropoasá, melancolicá. Folosirea unor articulatii folclorice im- 
primá partiturilor o turnurá mozaicatá, rod al unui amestec eteroclit 
intre potpuriu, divertisment si rapsodie. Cu exceptia pieselor de mi- 
nimá respiraţie, toate vor fi constituite prin inlántuirea sectiunilor, 
arareori se contureazá tendinta arcuirii pártilor extreme printr-o for- 
mulá teoreticá unitará. Consideratia se aplicá si poemelor lui Stephá- 
nescu, desi logica arhitecturală pare meticulos urmărită. 
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Cum arátam, Caudella se consacrá pieselor orchestrale de la o 
vîrstă timpurie, genul preferat fiind fantezia, scrisă pentru vioară și 
pian, apoi pentru vioară si orchestră si în cele din urmă pentru or- 
chestră. Fanteziile reprezintă genul simfonic cel mai solicitat în crea- 
tia acestui compozitor. Prima, scrisă în 1862, reorchestrată în citeva rîn- 
duri, poartă titlul: Fantezia română op. 1, pentru vioară și pian (or- 
chestră) 2. De la bun început se remarcă coloritul naţional, chiar dacă 
nu se menține cu pregnanţă în toate cele trei secțiuni: introducere, 
horă, variatiuni. A doua fantezie, Dor de țară (1864), reorchestrată 
în 1896 si executată în același an, s-a interpretat în primă audiție cu 
ocazia inaugurării noii clădiri a Teatrului din Iași. Se evidenţiază o 
structură deschisă, bazată pe folclor: doină, dans, melodie populară, 
horă. Tema doinei, de alură instrumentală, are o puternică amprentă 
românească : 


Andante ED. CAUDELLA 


Același cerc folcloric se explorează şi în fantezia Reîntoarcerea în 
patrie, op. 7, care în versiunea orchestrală din 1899 pentru vioară si 
orchestră pare o reluare a fanteziei pentru vioară şi pian Reîntoarce- 
rea în ţară. Precizăm că este foarte greu de determinat numărul exact 
al fanteziilor. Am fi crezut că Reîntoarcerea este a treia fantezie, în 
realitate a treia se va intitula Umbra lui Ștefan cel Mare (ianuarie 1897), 
în care melodiile populare orășenești sînt chemate să glorifice faptele 
eroice ale marelui domn al Moldovei. 

Iubire gi frütie se intitulează a patra fantezie pe cîntece populare, 
terminată la 26 mai 1898, constituită prin alăturarea unor secţiuni va- 
riate, legate de genurile si citatele populare valorificate. În mod deo- 
sebit se remarcă doina ce răsună imediat după introducere, într-o des- 
fășurare melodică molcomă, bogat înflorată, expresie a pitorescului şi 
dorului. Din această perioadă mai consemnăm două Potpuriuri naţionale 
pentru orchestră. 


2 Fantezia română într-un manuscris se intitulează Amintiri patriotice. 
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Nelegată direct de folclor este piesa pentru orchestră Pe mare, 
op. 30, compusă in 1895, care, spre deosebire de fantezii, unde nu se 
destáinuieste decit programul general, prin titlu, contine indicaţii de- 
tailate, fără însă a se urmări o acțiune. Episoadele piesei poartă indi- 
catiile : barcarolá, cîntecul mateloţilor, furtuna, cîntecul nimfelor. Reţine 
atenția cîntarea unor corespondențe sonore la diferitele ipostaze ale 
mării, surprinse cu bun gust și fantezie. 

Secundele mărite, inflexiunile cromatice de rit modal, genurile 
folosite, intuirea parlando-ului rubato al doinei, conferă fanteziilor lui 
Caudella colorit national, desi nu apare suficient de pregnant. Poate 
pentru stadiul primar al muzicii simfonice, efortul lui Caudella ar tre- 
bui privit cu mai multá simpatie. De altfel, fantezia, conform viziunii 
sale, se profilează ca gen de tip folcloric, marcînd similitudini cu rap- 
sodia. Nu le-a intitulat rapsodii, desi muzical autorul ar fi fost in- 
dreptátit, probabil datorită fondului programatic. Rapsodia apare ca o 
piesă orchestrală grefată pe motive populare, un gen al muzicii pure, 
în timp ce fantezia, deși făurită din același aluat folcloric, are imagi- 
nile condiționate de ilustrarea unor idei tematice. Amintirile patriotice, 
Dorul de țară, Reîntoarcerea în patrie, Umbra lui Stefan cel Mare pre- 
zintă aspecte sugestive ale unei anumite opere ideatice: exprimarea 
sentimentului de dragoste pentru glia maternă. În faza genezei, ase- 
menea proiecte au avut o semnificaţie simbolică, dar cu trecerea anilor 
se menţine doar valoarea lor istorică. Da la Uvertura națională a lui 
Herfner, Uvertura națională „Moldova“ a lui Flechtenmacher si fante- 
ziile lui Caudella se proiectează primele linii ale simfonismului romá- 
nesc în care se va afirma mai tirziu strălucitor Enescu. 

George Stephănescu este autorul a şase hori nationale, a șase piese 
pentru orchestră, considerate „poeme simfonice miniaturale“. Toate 
poartă titluri programatice : În munţi, Lacrimile, În alte timpuri, Visul 
in crîng, Între flori, Secerișul. Programatismul se inspiră din frumuse- 
tile naturii patriei, justificind folosirea formulelor melodice folclorice 
de rezonanţă lăutărească. Desprinse din matca pregnantă a melodiilor 
instrumentale lăutărești, piesele orchestrale sau pianistice sînt structu- 
rate pe clișeul horei. Numai că, în viziunea lui Stephănescu, hora ca- 
pătă proporţii ceva mai dezvoltate decît la Vulpian, datorită apelării la 
principiul formei ternare, de cele mai multe ori complexă, cu secțiuni 
lărgite prin repetări şi uneori dezvoltări orchestrale. Bunăoară, forma 
poemului simfonic În munţi va fi: ABC (dezvoltat) AB. Metrica va 
fi stabilită la 6/8. Tonalitátile de obicei sint minore : re minor (În munţi), 
mi minor (Visul şi În críng). 

Ceea ce le conferă farmec si astăzi sint inflexiunile lăutăreşti, ca- 
racterul popular în deplină concordanță cu sfera imagistică formulată 
în titlu. Se aud insistent formule citate ce revin obsedant, ca de exem- 
plu în Visul, unde întregul discurs se edifică pe formula acompania- 
toare. 
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Fiecare piesá orchestralá reliefeazá o anumitá formulá, dar gra- 
dul lor de inrudire, intre poeme, nu merge prea departe, ceea ce ex- 
plicá caracterul limitat al stratului intonational explorat. Dintre temele 
poemelor miniaturale am ales exemplul horei În munţi, ca mărturie 
a substanţei românești pe care Stephănescu a introdus-o în genul sim- 
fonic, mergind mai departe decît in Uvertura națională. 


Moderato 


ÎN MUNȚI 


Andante G. STEPHĂNESCU 


E Pe j 


ZE 
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Poemele simfonice miniaturale pot fi considerate creaţii în carac- 
ter lăutăresc, fără o vădită preocupare pentru a-i satisface pe preten- 
tiosii aderenti ai muzicii occidentale si, mai ales, ai tiparelor ei. Prin 
piesele de orchestră miniaturale, Stephănescu face un pas important 
spre atacarea degajată, în conformitate cu necesităţile lăuntrice muzicii 
noastre, a formelor simfonice, abordind o cale proprie, neconformă nor- 
melor clasice, ce unora le părea suficientă pentru o plasmă expresivă. 

Se naște întrebarea în ce măsură titulatura „poem simfonic“ si 
programatismul adoptat de Stephănescu isi au justificarea aici. Iată o 
chestiune la care răspunsul nu poate fi afirmativ, deoarece criteriile 
conducătoare au fost relative. Numai dacă privim poemul simfonic, ca 
structură arhitecturală atît de flexibilă si generoasă, neîncadrat in evo- 
lutia istorică europeană, își poate justifica identitatea. Într-o perioadă 
în care, după Liszt, Franck își definea poemul simfonic printr-un suport 
literar, cu o acţiune bogată, iar Richard Strauss își permitea să trans- 
pună în imagini numeroase peripeții dinamice teatrale, cu greu le putem 
alătura ideile programatice statice, lipsite de acţiune dramatică ale lui 
Stephănescu. Privind stadiul la care ajunsese poemul simfonic ca gen 
muzical si complexitatea sa, desigur încercările fie și „miniaturale“ ale 
lui Stephănescu nu se pot determina ca atare. În muzica românească, 
despre poeme cu adevărat simfonice, de rezonanța celor făurite de men- 
iionatii compozitori, vor da la iveală Castaldi, Alessandrescu. Stephá- 
nescu poate fi considerat, într-o evoluție națională, ca un precursor al 
genului, cu incercári embrionare, meritorii mai ales prin intentiile ce le 
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poartă. Miniaturile orchestrale ale lui Stephănescu nu întrunesc con- 
ditia dublării sau explicării desfăşurării imaginilor printr-un text lite- 
rar, nu au acţiune, conflict, suport dramatic; ideile muzicale nu sînt 
purtătoare ale unor simboluri poetice, nu cunosc procedeul transfigu- 
rării în funcţie de conjunctura nouă ce se defineşte în procesul desfá- 
surárii. 

Desigur, Stephánescu era conştient de tipul de „poem simfonic“ 
creat. Nu întîmplător se referă la „poeme simfonice miniaturale“, deci 
lipsite de pretenţia atributelor caracteristice. De bună seamă, intenţiile 
lui Stephănescu vizează numai o tangentă a poemului simfonic ` exis- 
tenta unei imagini directoare, surprinsă în mediul obiectiv, în natură. 
Decurge din viziunea statică a conţinutului un corespondent static mu- 
zical, determinat prin imaginea conducătoare muzicală, care nu cu- 
noaste procesul metamorfozării. 

Pe linia afirmării drumului propriu în evoluția simfonică, Stephă- 
nescu urmăreşte două coordonate : ideea programatică, imuabilă, fixă, 
neemancipată, şi coloritul național. Muzica reflectă și consecințele ne- 
gative provenite din prima componentă : idilismul, lipsa inciziei dra- 
matice, descriptivismul hieratic. Cu aceste limite să recunoaștem că am- 
bianta generală nu e lipsită de un anumit farmec românesc, de poezie, 
lirism si melancolie. Contestarea acestor calităţi ar însemna negarea va- 
lorii artistice, neconformă cu principiul obiectivitátii istorice. 

C. Dimitrescu, la fel ca şi G. Stephănescu, reprezintă începutul plă- 
pind al simfonismului autohton, de data aceasta prin piese orchestrale 
de mică întindere, cu iz programatic. Spre deosebire de Stephănescu, 
programatismul său nu va fi împrumutat din domeniul peisajului na- 
tural, din sfera realităţii, ci din viaţa lăuntrică, sufletească, fiind pur- 
tătoare a unor dispoziţii sufletești (La Consolation, Serenada, Reverie). 
În unele cazuri, compozitorul se adresează unor titluri caracteristice : 
preludiu, gavotă, menuet, divertisment, berceuse, Marcia turca şi altele. 
Aproape toate compoziţiile lui Dimitrescu au un caracter concertant, 
fiind concepute pentru violoncel si orchestră. Rezultă că atunci cînd 
apelează la un element programatic, C. Dimitrescu nu urmăreşte co- 
respondenta muzicală a unei imagini riguros precizate, ci se complace 
în realizarea unor pagini în care singurul factor ordonator al expresiei 
este însăşi muzica. Acest aspect nu este criticabil. Din păcate partitu- 
rile nu vădesc un stil personal, mai corect, nu oferă pagini riguros re- 
liefate, care să ne permită o detaşare netă a individualităţii sale crea- 
toare. De cele mai multe ori preferă un limbaj cvasi-academic, de alură 
sentimentală-elegiacă, într-un fior romantic nu prea viguros. 

Eteroclismul muzicii simfonice se evită de către Dimitrescu in ci- 
teva cazuri : Dans oriental, Serenada română, op. 9, Potpuriu naţional 
si Visul Dochiei (versiunea pentru violoncel şi orchestră, 1898) unde 
orientarea spre foclor este salutară si vitală, desi în privința autentici- 
tátii se pot formula suficiente obiecţii, dat fiind masivele concesii fă- 
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cute aceluiasi filon occidental, cu tentá sentimentalo-romanticá. Desigur, 
formule disparate de provenienţă folclorică se pot deslusi în miniaturile 
orchestrale semnate de Dimitrescu, dar ele nu constituie pietre de rás- 
cruce în muzica românească, menite să marcheze momente demne de 
reţinut. Ca atare, peisajul muzicii simfonice originale, ce nu atinge for- 
mele mari de tipul uverturii, nu are pregnantà si nici virfuri impor- 
tante. Încercările sint timide, neunitare, tributare muzicii străine, iar 
în cazul in care se întrupează din seva folclorică se realizează stingaci. 
Oricum, e o fază de căutări si plăpînde licăriri, care se va împlini in 
curînd. Pe această traiectorie se impun totuși două lucrări ce înregis- 
trează, în fapt, drumul ce duce la faza superioară. 


STEPHĂNESCU SI MURESIANU CREEAZĂ 
„UVERTURA NAȚIONALĂ“. 


George Stephănescu își înscrie numele în domeniul simfonic prin- 
tr-o lucrare pătrunsă de sentimentul dragostei pentru patrie, Uvertura 
naţională, în re major (1876), fructul preocupărilor pe linia cristalizării 
și afirmării simfonismului autohton. După o perioadă de ucenicie, de 
însușire a schemelor tradiționale, concretizate mai ales în Simfonia în 
la major, Stephănescu se îndreaptă cu hotărire către muzica populară. 
A scrie muzică naţională, a relua pe o platformă superioară experienţa 
antecesorilor, în frunte cu Flechtenmacher, însemna a conjuga princi- 
piile clasice cu ritmurile și turnurile melodice caracteristice muzicii 
populare, într-o sinteză stilistică ce evidenția simfonismul românesc. 

Odată cu Uvertura naţională, Stephănescu se orientează decis că- 
tre nevoile artistice ale României, angajindu-se prin creaţie să slu- 
jească procesul afirmării nationale, iar prin activitatea didactică si ar- 
tistică, să demonstreze aptitudinile interpretilor de a fonda Opera 
Română. 

Stephănescu (13 decembrie 1843 — 25 aprilie 1825) era un mu- 
zician înzestrat, absolvent al Conservatoarelor din Bucureşti și Paris, 
printre profesorii săi de compoziţie fiind Fr. D. Auber şi A. Thomas. 
Desi a fost absorbit de munca titanică pentru înjghebarea trupelor li- 
rice românești, creaţia sa cuprinde partituri vocale, vocal-simfonice, ca- 
merale si simfonice, impunind un stil limpede, bogat în culori si inven- 
tivitate, brodat cu rezonanţe folclorice. După faza de şcoală, el a știut 
să domine influențele, căutînd cu ardoare propriul drum creator, fapt 
care s-a soldat cu o amprentă destul de bine individualizată în peisajul 
componistic românesc. 

Uvertura naţională de G. Stephănescu, comparată cu ceea ce apă- 
ruse pînă atunci, se prezintă drept una dintre cele mai impunătoare 
realizări, putînd fi socotită drept moment reprezentativ al muzicii sim- 
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fonice din perioada afirmării, cu un profil autentic, de calitate. Uvertura 
națională „Moldova“ de Flechtenmacher marchează un debut, pe cînd 
Uvertura lui Stephánescu aduce elementul realizării artistice, într-o 
conexiune armonioasă a polilor universal şi național. Se edifică în 
această uvertură simfonismul, acea metodă de dezvoltare a ideilor mu- 
zicale care presupune dialectica structurilor. Pentru prima oară în mu- 
zica noastră se obține modificarea fizionomicá a unei teme, desi se evită 
confruntarea dramatică a ideilor, recurgîndu-se la înrudiri de gen, pro- 
cesul imaginilor, continua lor devenire se înfăptuieşte într-o manieră 
spontană, mestesugitá. Formulind aceste observaţii ne gindim la uni- 
tatea obţinută prin tema narativă din introducere, care în finalul uver- 
turii se readuce în sonorități monumentale, eroice. Pe lingă unitatea 
lucrării, asigurată printr-o folosire raţională a materialului tematic, se 
poate vorbi despre tratarea adecvată a formei de sonată, ce primeşte 
o interpretare personală, oarecum liberă, imprimînd discursului trásá- 
turi ce favorizează asociaţii cu poemul simfonic. Acestor factori consti- 
tutivi, li se adaugă pecetea românească a temelor, mai evidentă în cele 
două idei contrastante. 

În elaborarea Uverturii naţionale, compozitorul probabil s-a con- 
dus după principiile muzicii cu program. Deşi nu cunoaştem pe bază 
de documente dacă Stephănescu s-a ghidat după un anume program 
literar, desfășurarea muzicală ne îndreptățește să stabilim cel puţin cer- 
cul tematicii care l-a animat. Scrisă cu un an înaintea obţinerii Inde- 
pendentei şi atribuindu-i un titlu grăitor, Uvertura este expresia sen- 
timentelor patriotice. Susţine această teză fondul emoțional dominat 
de ambianța epico-dramaticá, la început veselă, zglobie, duioasá în sec- 
tiunea centrală, iar apoi eroico-dramaticá, măreaţă. După desfăşurarea 
muzicală s-ar putea derula o acţiune cursivă, căreia nu-i este străină 
reţeta folosită și de Flechtenmacher, iar la începutul secolului al XX-lea 
de Caudella : redarea suferinței îndurate în vremurile de restriște, ex- 
primarea vitalitátii si robustetii spirituale a poporului român ca o coor- 
donată a prezentului și încrederea în viitorul senin. De remarcat că 
aceste trăsături diferite în esenţă vor fi pliate pe aria expresivă a ge- 
nurilor folclorice sau de circulaţie : cîntecul bátrinesc (balada), romanta, 
melodiile de joc (lăutărești) şi cîntecul eroic, de slavă, de luptă, ca 
transfigurare a celui epic. Tocmai acest mers progresiv de la epic la 
eroic, prin folosirea aceluiași nucleu tematic, conferă lucrării unele atri- 
bute specifice poemului simfonic. În plus, această lărgire a structurii 
este favorizată şi de introducerea amplă ce precede forma propriu-zisă 
de sonată, în care, prin intermediul variatiunilor, se produce o perma- 
nentá progresie a materialului tematic initial inspre sfera eroicá, prin 
dramatizarea armonico-timbralá a temei. 

Uvertura naţională debutează printr-o introducere lentă, in care 
se relevá melodia evocatoare, latent pátrunsá de accente eroice. Ar pu- 
tea fi interpretatá ca o chemare la redesteptare nationalá, ca un apel 
la actiune venit de departe. 


428 O. L. Cosma 


UVERTURA NAȚIONALĂ 
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Motivul central expus de oboi se consumă în primele patru mă- 
suri, iar ceea ce urmează este deja o dezvoltare variationalá, în care se 
deslusesc mai multe secţiuni. De remarcat cá în profilul tematic cen- 
tral se infiltrează suficiente atribute nationale, mișcarea, uşor legănată 
a ritmului de 6/8, în care se enunţă melodia cu iz de romantá si ba- 
ladă, și formule melodice ce își afirmă cu dezinvoltură originea folclo- 
rică. Mersul ascendent melodic oferă o tipică formulă cu secundă mă- 
rită (modul minor armonic de re), ca apoi, descendent, să se profileze 
succesiuni melodice de rezonanță modală : mi — re — do — si becar 
— la bemol — sol — fa diez — mi, sau si becar — la — sol diez — 
fa — mi — re — do diez — mi. 

Tema iniţială este readusă de cîteva ori, in alte invesmintári 
orchestrale, din registrul inalt spre cel grav, amplificindu-se intr-o 
culminatie ce marcheazá transfigurarea eroico-dramaticá a temei, a at- 
mosferei. Planul tonal parcurge traiectul re minor, dominanta la, sol 
minor și la major. 

Allegro-ul de sonată, mișcarea dinamică a uverturii prezintă două 
teme sprintare. Înaintea enuntárii propriu-zise a primei teme, compo- 
zitorul recurge la o descrestere a sonoritátilor intr-o sectiune tranzi- 
tivă ce anticipează elemente intervalice ale ideii centrale din allegro. 
Se modificá metrul 2/4. Prima temá, energicá, antrenantá, are un carac- 
ter de joc. 


PH: 4 
. Allegro moderato G. STEPH NESC 
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Tema secundă nu schimbă ambianta jucáusá, cu toate cá emană 
o expresie liricá, expansivá, permitind asociatii cu jocurile pástoresti. 
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G. STEPHÀNESCU 


Delicatissimo 


Expunerea se face pe un punct de orgă, pe tonică (la in bas). Cit 
priveşte constituţia temei, remarcăm pregnanța motivică repetată în 
măsurile 3—4, ca apoi să înscrie o dezvoltare melodică, cu tinguiri sec- 
ventionale descendente, atit de proprii muzicii noastre, ca în încheiere 
să se pregătească reluarea unei alte fraze ce se anunță cu acelaşi con- 
tur tematic. 

Dezvoltarea nu ocupă un spaţiu prea amplu, deoarece rostul ei 
ar diminua logica reluării ideii epice din introducere. Se folosesc aşa- 
dar, în secţiunea concisă a dezvoltării, procedee contrapunctice, imitații, 
prelucrări motivice, contraste instrumentale, opuneri coloristice. Spre 
sfirșitul dezvoltării apare un episod melodic nou, cu un pronunțat sub- 
strai liric, într-un stil de romantá, ce are puncte comune si cu ariile 
operelor italiene. Introducerea acestui episod în dezvoltare nu este prea 
fericită din mai multe cauze. Poate servi susținerii că Stephănescu nu a 
stiut să valorifice materialul tematic ca sursă generatoare a dezvoltării. 
Deci, făcînd concesia introducerii episodului în dezvoltare, de altfel ca 
şi Flechtenmacher, Stephănescu pare să se plaseze de partea acelora care 
susțineau ireconcilierea motivului de rezonanţă folclorică cu exigenţele 
travaliului simfonic. Or, pînă în acel moment, Stephănescu demonstrase 
contrariul, adevărat, pentru scurt timp. Pe de altă parte, nu este ex- 
clus ca necesitatea unui contrast mai puternic tematic să-l fi derermi- 
nat pe compozitor să înscrie respectivul fragment. Indiferent de argu- 
mentele pro sau contra episodului în dezvoltare, tema distonează pro- 
fund cu ceea ce se folosise pînă atunci, remarcîndu-se printr-o banală 
tentă romantioasá, lipsită de pregnantá : 
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Din fericire, aducerea acestei noi teme nu înseamnă instaurarea 
unui climat pasiv si neintegrat, după scurt timp se reaud elementele 
temei principale a allegro-ului, pregătind apariţia reprizei. Forma de 
sonată este riguros urmărită, numai că în repriză compozitorul proce- 
dează într-un fel aparte. După tema principală reia si tema secundă, 
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la flaut si la vioară, în re major, deci în tonalitatea de bază, dar fugi- 
tiv, enuntiativ, deoarece Stephánescu nu-și concentrează atenția asupra 
ei, ci asupra temei epice introductive. Readusă la corni, tema capătă 
amploare, cuprinzind întreg dispozitivul orchestral, în sonorități din ce 
în ce mai ample, in fortissimo, redind o atmosferă încrezătoare, lumi- 
noasá. Treptat, se schimbă substanța muzicală, printr-o mişcare ,Alle- 
gro vivo“, ce marchează precipitarea discursului, coincizind spre coda, 
ce are la bază materialul temei secunde, ca o compensație, imprimin- 
du-se o cuceritoare vervă dinamică, o chemare la ioc si la bună dispo- 
zitie. În ultimele măsuri ale uverturii, compozitorul apropie tematic mo- 
tivele temei principale si ale celei secunde, le generalizează, căutînd 
parcă să le comprime ca astfel să evidentieze originea lor folclorică, mai 
precis similitudinile cu folclorul. Precizăm, Stephănescu nu citează teme 
populare, ci creează în spiritul acestora. 

La toate aceste rigori de compoziţie, cărora li se răspunde după 
normele cele mai exigente, trebuie adăugate măiestria compozitorului, 
fantezia coloristică, spontaneitatea scriiturii, care nu mai e greoaie, an- 
chilozatá, netrádind eforturi pentru realizarea arcului arhitectural. O 
anumită lejeritate în conducerea vocilor, în obţinerea omogenitátii si în 
reliefarea planurilor prin mijlocirea formulelor de acompaniament al 
liniei melodice o demonstrează expunerea temei secunde, marcînd jovia- 
litate si exuberantá. În egală măsură sînt stápinite mijloacele armonice 
şi cele contrapunctice, ritmul se prezintă activ, asigurind pulsatia per- 
manentă. În Uvertura națională, Stephánescu nu uzează de sonoritátile 
orchestrei, cum se întîmplă în cazuri frecvente cu compozitorii în afir- 
mare, ci foloseşte adeseori intervenţiile solistice într-o manieră de vir- 
tuozitate, suflătorii de alamă capătă un rol mai pregnant, îndeosebi în 
momentele eroice ce readuc tema introductivă. 

În ansamblu, Uvertura naţională rămîne o lucrare de pionierat va- 
loroasă, avînd permanentizate suficiente atribute artistice capabile să-i 
menţină interesul muzical. Interpretarea lucrării în zilele noastre îi de- 
monstrează vitalitatea şi acel imponderabil care se cheamă actualitate 
artistică. 

Alături de G. Stephănescu un nume înscris cu litere majore în 
plămădirea formelor simfonice ale muzicii românești este Iacob Mure- 
şianu, prin Uvertura „Stefan cel Mare“. De fapt nu este o uvertură în 
sensul strict al cuvîntului, Muresianu nu se ghidează în organizarea 
fluxului sonor după principiul respectării formei de sonată, ci după 
criterii programatice. Factorul conducător îl constituie transpunerea mu- 
zicală a baladei lui D. Bolintineanu, într-o viziune care situează în centru 
figura domnitorului moldovean. Aşadar, un alt compozitor transilvănean 
apelează la sursa literară a lui D. Bolintineanu. I. Mureșianu compune 
uvertura la sfîrșitul anului 1882, ca la 17/29 august 1883, în cadrul unui 
concert al Reuniunii din Brașov, să fie prezentată în primă audiție. Ne 
amintim că Dima a compus lucrarea sa Mama lui Ștefan cel Mare 
în 1884. 
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Dar să reluăm şirul ideilor. Conducindu-se după un program li- 
terar, Muresianu adoptă o formă liberă simfonică, ce nu poate fi con- 
siderată „uvertură festivă“, ci mai curînd poem simfonic. Mentinem însă 
determinanta „uvertură“, deoarece aparţine autorului. Ecourile muzicii 
cu program, atît de puternice în rîndul romanticilor, l-au cucerit și pe 
tînărul compozitor transilvănean, aflat încă pe băncile Conservatorului 
din Leipzig. Admirator al trecutului istoric, al oamenilor iluştri, I. Mu- 
reșianu se folosește de acesta ca de un pretext, pentru vehicularea idei- 
lor de fraternitate, de unire cu românii de pretutindeni. Se știe că, ini- 
Dal, compozitorul a fost preocupat de redarea muzicală a figurilor lui 
Vlad Tepes şi Stefan cel Mare 3. În cele din urmă, optează pentru acesta, 
dat fiind valenţele sale lirice, mai generoase, posibilitatea de a oferi 
iubitorilor de muzică pagini vibrante, străbătute de patosul dragostei 
de tară. 

I Muresianu isi concepe lucrarea în două părți, după principiul 
lent-repede. Prima mișcare, Adagio ma non troppo, are un potential 
pronunţat expozitiv, cu nu mai puţin de patru teme individualizate, 
avînd elemente de repriză. A doua mișcare, Allegro (Marcia), nu este 
precum s-ar fi putut aștepta o formă clasică de sonată, ci o structură 
dinamică cu două teme ce se reiau, fără respectarea principiului rela- 
Bei tonale din forma de sonată. Însumînd cele spuse, rezultă că Mure- 
şianu folosește şase idei muzicale pregnante, ceea ce pledează evident 
pentru o formă simfonică liberă. 

Uvertura, scrisă în mi minor, debutează printr-o temă lirico-nara- 
tivă, expusă de oboi, dublat de clarinete pe fundalul in tremolo al coar- 
delor. Conform programului, se desenează atmosfera nopţii în care ti- 
năra domnitá așteaptă cu înfrigurare vesti de la soţul ei, aflat in cam- 
panie împotriva turcilor ; o formă esenţializată a melodiei lui Flechten- 
macher cu același titlu, tema are o înfățișare sobră, o periodizare rigu- 
roasă, cu cadență pe dominantă si tonică. În secţiunea a doua se contu- 
reazá o dezvoltare melodică ce vizează îndepărtate rezonanțe de romantá, 
de cîntec orășenesc. 


Adagio ma non troppo, IACOB MURESIANU 


E SES = === 


Indiscutabil, compozitorul urmăreşte prin această temă obţinerea 
unei narări, dovadă fiind caracterul descriptiv al temei, amplificată în 
reluarea violoncelelor și a cornilor. Treptat, neliniștea crește, se enunţă 


3 Gh, Merisgescu, Iacob Mureșianu, Bucureşti, Editura muzicală, 1966, pag. 124. 
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urmátoarea temá, cu profil ritmat, sacadat, aducind ecourile luptei. Din 
această plasmă se va declanşa tema la clarinete, în terțe paralele, atmos- 
fera devine apăsătoare, nimic din strălucirea eroică, dimpotrivă, durere, 
accente sumbre. Melodia are rezonanţă de melopee dramatică, de cintec 
jeluitor, marcînd întoarcerea domnitorului rănit, descurajat de spectrul 
înfrîngerii. Urmează partea muzicală cea mai pitorească a lucrării, o 
melodie cu puternice inflexiuni populare, aducînd caracterul de doină, 
ce pare să semnifice incurajárile domnitei, într-un moment de suferinţă. 
Tema se amplifică si marchează, într-un tutti orchestral, o relativă dez- 
voltare ce se cumulează într-o nouă idee, derivată, cu caracter eroic, 
care face vădite concesii stilului romantic, partiturilor wagneriene din 
prima perioadă. Din nou răsună tema primă, în accente mai viguroase, 
de parcă mama ar interveni în acţiune. Discursul capătă vigoare, se în- 
teteste, atmosfera capătă mai multă incizie. În continuare se aud supra- 
puse două din temele importante : la flaut, tema în caracter popular, iar 
la coarde, în surdiná, tema luptei, care fusese expusă de clarinete, fiind 
comprimată si pe alocuri redusă la conturul ei ritmic. Astfel, asistăm 
la o reluare, o repriză a primelor trei teme, cu o relativă suprapunere 
tonală. Temele b si c, respectiv tema care descrie ecourile bătăliei sí cea 
în caracter popular, apar contrapunctate. De subliniat că deasupra fie- 
căreia există o altă indicație expresivă : tema c, dolce ` tema b, delicato 
e facile : 


Tempo I (Adagio ma non troppo) IACOB MUREȘIANU 


L) 
INN, 
r 
BA E Ee S 
. 9 dolce 
Viori 


Contrapunctarea acestor teme este de scurtá duratá. Rámas singur, 
flautul deapáná mai departe firul melodiei doinite, cu infátisare impro- 
vizatá, fácind intr-o manierá cadentialá o splendidá demonstratie a vita- 
litátii turnurilor de iz folcloric. Melodia flautului devine un cintec din 
fluier, cu mers în rubato, cu figuri motivice descendente, ce se repetă 
secventional, incheindu-se cu desenarea unei game. De fapt, Muresianu 
nu face altceva decit sá arate nemijlocit modul popular de care s-a ser- 
vit, modul armonic de la, cu treapta a patra ridicatá. 
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În acest fel, Muresianu introduce într-o lucrare simfonică, e drept 
într-un pasaj solistic, modul frigic, pentru a imprima coloritul pregnant 
al muzicii românești, realizind cea mai autentică pagină simfonică na- 
tionalá pînă Ja Enescu, un moment de intensă expresie a durerii și me- 
ditatiei, a tenacitátii si nádejdii. Prin „Marcia“ se instaurează mișcarea 
allegro, partea următoare, care nu mai are un tonus meditativ, ci ener- 
gic. Tema acestei mișcări, în acelaşi mod minor, cu treapta IV urcată, 
pornind de la fundamentala mi, se remarcă prin elan, forţă expansivă. 
Ca rezonanţă poartă arhaice urme de cîntec orăşenesc. 


Marcia 


Cit priveşte semnificaţia sa programatică, pare să intruchipeze re- 
întoarcerea lui Ștefan la luptă, declanșarea propriu-zisă a acesteia într-o 
hotárire neclintitá de sacrificiu şi victorie. Legat de mentionata temă 
apare acum o a doua, mai puţin pregnantă, care pare să o completeze 
pe prima. Singurul atribut emoţional adus în plus pare a fi acela al 
unei explozii de bucurie, de satisfacţie a succesului. 


Marcia, 
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Aceste douá teme se reiau mereu, atmosfera devenind tot mai 
strălucitoare si festivă, inclusiv în ultimele măsuri. Cum nici una din 
temele primei mișcări nu se aduce în Allegro, lucrarea nu are organi- 
citatea tematică a uverturii lui Stephănescu. Dimpotrivă, prin temele 
diverse si numeroase, ea are o înfăţişare mozaicată, dar nu în sensul 
de potpuriu, de fantezie. Readucerea temelor, fie și în aceeași mişcare, 
în tonalități ce contribuie la cimentarea centrului initial, se face într-o 
manieră care pledează pentru stăpînirea arhitecturală, cu o anumită li- 
bertate ce derivă din conduita programului. Afirmația cá Mureşianu încă 
nu stăpînește formele simfonice, respectiv sonata. nu pare lipsită de te- 
mei, deoarece se conturează atribute specifice formei de sonată, într-o 
tratare nefortuită. De exemplu, tema doinită se expune în ia minor — 
tonalitatea uverturii. Reluatá, ea va fi in re minor, ca de altfel si tema 
b, cu caracter de luptă. Deplasarea tonală se produce nu înspre tonică, 
ci porneste de la tonicá, ca sá ajungá la tonalitatea subdominantei, Lo- 
gica acestui plan e sá pregáteascá afirmarea tonalitátii dominantei — 
mi — care coincide cu miscarea dinamicá. Aici relatia tonalá este mai 
riguroasá, in sensul cá temele din mi minor si respectiv sol major mo- 
dulează in final în la minor. Așadar, principiul reprizei în tonalitatea 
fundamentală se respectă, într-o formă liberă, dar nu în forma tipică 
de sonată. 

Mureşianu nu urmăreşte pas cu pas firul evenimentelor descrise 
în baladă, ci o sugerare a planurilor mari ale ei, oprindu-se asupra dis- 
poziţiilor importante ce decurg dintr-o anumită situaţie, dintr-un anumit 
moment. Acţiunea, în detaliile ei, nu are corespondent direct, ci deru- 
lează sentimentele esenţiale. Într-un anumit fel, i s-ar putea reprosa lui 
Mureşianu că faţă de dramatismul lui Bolintineanu, prezent în mare 
măsură si la Dima, ponderea lirică este precumpănitoare. Cit priveşte 
măiestria orchestrală, aceasta oferă numeroase exemple care să susțină 
indeminarea si siguranţa tinárului compozitor. 

În evoluția simfonismului, Uvertura „Ștefan cel Mare“ rămîne im- 
portantă prin aderarea la două componente de seamă: primo, abor- 
darea programatismului descriptiv, bazat pe un subiect literar, indife- 
rent în ce proporţie se urmărește pas cu pas, şi secundo, valorificarea 
melosului folcloric cu inflexiuni modale, am îndrăzni să spunem tárá- 
nesc. Mureşianu nu este consecvent cu a doua componentă, în sensul 
că numai o temă poartă puternicele amprente ale acestui filon popular, 
de unde rezultă o contradicţie care priveşte direct natura tematică a lu- 
crării. Sub acest aspect Mureşianu nu evită caracterul eterogen, temele 
sînt prea diferite ca provenienţă, mergind de la folclor (țărănesc) la ro- 
mantá si stil european. De fapt, în ansamblul lucrării acest aspect este 
cel mai vulnerabil. Constatăm în acest mod sursa impură, contradictorie, 
a diferitelor componente întilnite în lucrările de pionierat. Oscilatiile si 
elementele stilistice eteroclite demonstrează nehotárirea compozitorilor 
precursori, nesiguranța lor în plămădirea propriului drum. De aceea, 
coexistă aspecte derutante. Între puzderia caracteristicilor se conturează 
însă şi indicaţii de perspectivă, se articulează mládite noi care vor de- 
fini, într-o sedimentare si clarificare ulterioară, adevărata cale originală 
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și, într-un asemenea sens, contribuţia lui I. Muresianu rámine substan- 
tialá. 

Menţionăm în plus cá Uvertura „Stefan cel Mare“ este, probabil, 
singura lucrare de popularitate la timpul ei, cintatá la Brașov, Blaj si 
preluată de dirijorul vienez Carl Ziehrer, care a introdus-o în reperto- 
riul sáu permanent, interpretind-o în turnee, inclusiv în Statele Unite. 
În acest fel, avem o mărturie certă a faptului că lucrările compozitorilor 
precursori nu au rămas în sertare. 

În perioada uceniciei, Enescu abordează cele mai diverse genuri 
simfonice, inclusiv uvertura. Compune astfel, în 1895, Uvertura tragică, 
iar în 1896, Uvertura triumfală, lucrări edificatoare pentru drumul sáu 
creator ce pornește de la sentimentul de admiraţie pentru muzica fău- 
rită de clasici, îndeosebi pentru Brahms. Ambele uverturi, riguros con- 
cepute, trădează un fond emotiv generos care domină întreaga expresie, 
în ciuda elementului spectacular, inerent vîrstei compozitorului. 


CONCERTUL INSTRUMENTAL 


Stilul concertant se afirmă în muzica ţării noastre din secolul 
al XVII-lea, în creaţia lui Gabriel Reilich, în secolul al XVIII-lea fiind 
continuată în compoziţiile lui I. Sartorius-senior și îndeosebi în cele ale 
lui I. Sartorius-junior, în ariile dictumurilor sale de o impresionantă 
claritate si pregnantá expresivă, în înseși concertele instrumentale scrise 
în perioada orădeană de M. Haydn si Carl Ditters von Dittersdorf. În 
faza modernă a muzicii românești, Ludovic Wiest, neobositul virtuoz 
al arcușului, compune Concertul patetic pentru vioară si orchestră (1852), 
lucrare importantă mai ales prin semnificaţia pionieratului 4. Constantin 
Dimitrescu, în cele trei concerte pentru violoncel și orchestră compuse 
pînă în 18945, realizează dezideratul făuririi literaturii muzicale autoh- 
tone concertante, într-o manieră sigură, inzestrind patrimoniul cultural 
cu opusuri viabile, de o reală forţă artistică. Este trist că aceste concerte, 
tipărite încă în veacul trecut, în pofida paginilor remarcabile pe care le 
conțin, au fost date uitării, ceea ce a făcut ca, practic, ele să fie demult 
trecute în planul amintirilor. Această profundă nedreptate trebuie re- 
parată, deoarece piese ca cele trei concerte — îndeosebi al treilea, în 
si minor — au o fluentá adeseori fermecătoare, purtind expresii bogate 
si pledind pentru talentul si inventivitatea compozitorului, cunoscător 
perfect al resurselor instrumentului solist, fapt evident din pasajele de 
virtuozitate, ca și din echilibrul violoncelului și orchestrei. 

C. Dimitrescu, avind experienţa compunerii mai multor cvartete, 
de la bun început urmăreşte stilizarea melosului popular, impregnindu-1 


* Cosma, O. L. Hronicul muzicii românești, vol. III, p. 357—359. 
5 Deducem aceasta, întrucît sînt menționate în prezentarea monografică 
Constantin Dimitrescu de Titus Cerne, Arta, Iași, III, 1894, nr. 10, p. 157—161. 
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în substanţa muzicală de factură oarecum academică ; obţine pagini de 
calitate, extrem de muzicale, oferind dualismul evident al tentativei de 
sinteză universal-national. 

Concertul nr. 1, în la major, op. 45, dedicat pianistei românce de 
origine engleză Bessie Take Ionescu, nu dezminte structura tradiţională 
a genului, cele trei ample părţi evidenţiază monumentalitate, limpezime 
si bogăţie tematică. Nimic din ceea ce ar putea indica o cit de mică fi- 
sură în angrenajul tehnicii componistice nu se produce, totul este ela- 
borat cu o deosebită măiestrie, probă concludentá a clasei autorului. Su- 
punind observaţiei constituția tematismului primei părţi (Allegro), scrisă 
după toate regulile stilului romantic de tipul Saint-Saéns, Dvorak, se 
conturează un anume eclectism al normelor de organizare motivică pe 
de o parte, dar, pe de alta, şi o fantezie în travaliul acesteia, evidentă 
încă din primele măsuri. 


63 


C. DIMITRESCU 
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Ín expozitie existá o mare disponibilitate, marcatá prin spatii in- 
tinse, inclusiv al puntii. Tema secundá, enuntatá in do major (la major 
in reprizá), are o cantabilitate ce pe alocuri e intregitá de pasaje melis- 
matice, unde cromatismele se succed nestingherite, aducind usoare aluzii 
folclorice. Foarte expresivă este partea secundă, Serenadă — Andante, 
iarăşi clădită pe un motiv, pe cît de scurt, pe atit de pregnant. În final 
(Moderato), ritmul de joc, destul de deghizat, devine factor dinamizator 
al expresiei. 


Moderato E C. DIMITRESCU 
pipi Hee ere Ere 
t E EE - SE == 
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Adeseori orchestra sustine valori de note prelungi spre a oferi in- 
strumentului solist posibilitate de reliefare. De altfel, momentele de vir- 
tuozitate sînt frecvente, concretizate in coarde duble, game. 

Concertul nr. 2, în si minor, dedicat Sofiei Bernfeld, este mai rea- 
lizat, indicînd o sporită osmoză cu melodia populară. Spre sfîrșitul pe- 
riodului temei principale a primei părți (Allegro moderato) se remarcă, 
între partida solistă și orchestră, o dialogare imitativă, fondată pe o can- 
tilenă de rezonanță net folclorică. 


jus moderato 


t 


În acest fel, de la început se stabileşte o fuziune vizibilă cu stratul 
muzicii populare. Forma de sonată si de data aceasta se încheagă într-o 
manieră impecabilă, stabilind contrastul tonal si minor — re major. 
Partea a doua (Andante) are formă de lied, în măsura 6/8, secțiunea me- 
diană fiind o barcarolă. Finalul, Allegretto giocoso, este clădit pe o temă 
folcloricá, cu caracter de joc. 


Allegretto giocoso 


FK. leggiero mf 
` —3 


e 
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Si aici abundă pasajele menite să ofere solistului etalarea agilitátii 
tehnice într-o deplină încadrare în axa echilibrului și armoniei. Ade- 
seori se disting momente de contrapunctare a planurilor, în intenţia ob- 
tinerii unei mai largi deschideri timbrale. 

Si Concertul al treilea, în re minor, se înscrie, în intenţia evidentă 
de racordare a muzicii populare, în schemele conceptului simfonic, mar- 
cînd aceeași dezinvoltură tehnică și bogăţie expresivă. Desigur, straiele 
sistemului funcțional romantic nu sint de natură să favorizeze compo- 
nentul românesc, care, spre deosebire de cvartete, se manifestă dezin- 
volt îndeosebi în ultimele două concerte. C. Dimitrescu nu se comportă 
stîngaci în vehicularea ideilor sale, ori a instrumentului solist. Am mai 
spus-o. În acest fel, se marchează în creaţia națională un salt calitativ, 
cînd partituri simfonice, chiar și pe alocuri tributare epigonismului, oferă 
prezenţe bine individualizate, chiar strălucitoare pe alocuri, sustinind 
ipostaza maturității. 

Si Enescu abordează genul concertant, fără însă a merge pînă la 
capăt cu proiectele sale. În 1895 compune Baladă pentru vioară și or- 
chestră, dedicată Evei Rolland, iar în 1896 un Concert pentru vioară și 
orchestră, din care a terminat numai două părți, prima sustinind-o în 
concert public, în sala Pleyel, la 26 martie 1896. O primă parte dintr-un 
Concert pentru pian și orchestră a compus în decembrie 1897. Cum se 
vede sînt partituri de școală, fără îndoială tributare modelelor clasice, 
fapt pentru care Enescu le-a lăsat deoparte. Este paradoxal că acest mare 
interpret nu a lăsat posterităţii nici un concert pentru instrumentele pe 
care le poseda ca un mare maestru : vioara și pianul. Din această cauză, 
C. Dimitrescu rămîne singurul autor de concerte în etapa cristalizárii 
școlii componistice naţionale, concertele sale fiind, fără nici o îndoială, 
piese de repertoriu, actuale numai prin valoarea lor documentară. 


SIMFONIA ÎNCĂ NU-ŞI GĂSEŞTE PROFILUL NATIONAL 


Deşi s-au compus și simfonii, nu putem susține că pînă în 1898 
compozitorii noștri au creat simfonia românească. Sînt motive suficiente 
pentru a nu pleda pentru ceea ce nu poartă girul unei depline vitalitáti 
artistice. Mai întîi, toate simfoniile compuse sînt lucrări de şcoală, do- 
minate coplesitor de stilul clasicilor sau al unor mari personalităţi. Al 
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doilea motiv este cá, in nici una din simfoniile compuse, nu există nici 
cea mai micá márturie care sá indice preocuparea pentru gásirea moda- 
litátii nationale. Cu alte cuvinte, nu sint introduse motive folclorice in 
simfonie. Desigur, am face abstracţie de acest aspect, dacă in muzica 
noastră ar fi fost scrisă o lucrare nebazatá pe folclor, expresia unei indi- 
vidualitáti stilistice autentice. 

Cauzele acestei stări de fapt nu sînt greu de explicat. Pentru abor- 
darea cu succes a celei mai complexe forme a muzicii simfonice, se ce- 
rea o anumită maturizare, o anumită dezvoltare, o acumulare care în 
unele culturi era rodul strădaniilor mai multor generații. Era nevoie 
deci de o anumită evoluţie. Muzica românească, abia ridicată la faza 
profesionistă, nu întrunea asemenea condiţii, ca să nu mai vorbim de 
multe alte aspecte adiacente, dar obligatorii, cum ar fi existenţa for- 
maţiilor care să ofere creatorului verificarea sonoră a încercării sale. 
Era nevoie de o cerinţă a vieții muzicale pentru simfonie, or, aceasta 
nu exista. 

George Stephănescu a scris o Simfonie în 1869, ca elev al Conser- 
vatorului din Paris, deci, o simfonie de școală. S-ar fi putut crede cá, 
întors în ţară, va continua investigațiile sale în acest domeniu, dar lipsa 
cerintei obiective nu i-a oferit cadrul pentru așa ceva. După ce cu Uver- 
tura națională se convinge că la noi încă nu se preţuiesc creaţiile sim- 
fonice, se resemnează și-și canalizeazá eforturile cu precădere in dome- 
niul operei, gen apreciat și căutat în societatea românească. O Simfonie 
în la minor scrie Paul Ciuntu (1866 — 17 decembrie 1918), elev al Con- 
servatorului din Leipzig. Înaintea Poemei roriüne op. 1, George Enescu 
compune patru simfonii, cărora nu le acordă număr de opus, conside- 
rîndu-le lucrări de şcoală. În acest mod toate simfoniile apărute în se- 
colul trecut sînt mai degrabă lucrări de inventar, care pregătesc acea 
fază de acumulare, după care acest gen putea fi atacat de pe o plat- 
formă recunoscută si într-o manieră originală. Este de prisos să mai 
spunem că în lucrările de școală nu puteau fi întrezărite particularită- 
tile muzicale populare. Simfonia a fost considerată de fapt genul care 
nu permitea sincronizarea atributelor folclorice cu principiile clasice. 
Vor trece ani pînă cînd acestei complexe probleme i se vor da răspunsuri 
convingătoare, solutionári conforme muzicii nationale ce cucerise trep- 
tat toate genurile. De fapt, si în simfonie se manifesta acelaşi fenomen 
de escaladare treptată a complexităţii, de antrenare a forţelor proprii în 
îormele consacrate ; numai în raport cu stăpînirea acestora se putea 
trece la abordarea unor libertăţi individuale si la introducerea elemen- 
telor noi, în cazul nostru, provenite din folclor. În stadiul incipient, mu- 
zica românească nu dispunea încă de acea libertate interioară faţă de 
vechile structuri. Prin aderarea la normele acestora se va ajunge la do- 
minarea lor, astfel ca spiritul românesc să poată fi integrat esenței va- 
lorilor universale. Aşadar, pentru simfonie, etapa afirmării naţionale nu 
sosise încă ; ne aflam în faza pregătitoare, acumulativă, cînd abia ne 
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insuseam alfabetul simfoniei. Temerarii care isi probează forţele vor ela- 
bora lucrári meritorii, esafodate insá dupá cligee celebre, incit fac ca 
imitarea modelelor sá transpará de la distantá. Situatia descrisá este un 
fenomen obiectiv intilnit si in alte scoli muzicale. Rimski-Korsakov com- 
pune prima sa simfonie in 1865, purtind girul muzicii clasice. Aceleasi 
constatări sint valabile si pentru Simfonia I de Borodin (1867), lucrare 
cu evidente trăsături epigonice, nimic original sau rusesc în aceste încer- 
cări de şcoală, scopul urmărit în ele era exersarea tehnicii structurale. 
Pentru a înțelege mai bine necesitatea rodării mestegsugului recurgem 
la un citat al lui Enescu legat de elaborarea Octetului de coarde (1900), 
care demonstrează că urmărea, în primele sale lucrări, realizarea anu- 
mitor probleme tehnice. „Începînd cu această lucrare — mărturiseşte 
Enescu în Amintiri — îmi propusesem un scop, care viza mai puţin per- 
sonalitatea stilului (s.n), cit echilibrul arhitectural. Mă luptam cu o 
problemă de construcţie...“ 6 

Asemenea probleme stilistice l-au condus și pe Stephănescu cînd 
a compus Simfonia în la major, prima lucrare de acest gen scrisă de 
un român, precedind cu aproape trei decenii alte asemenea încercări. 
Simfonia datează din timpul anilor petrecuţi la studii, la Conservatorul 
din Paris”. Aşadar, simfonia nu a fost compusă pentru a satisface ce- 
rintele vieţii noastre muzicale, ci pentru a răspunde unei programe ana- 
litice, scopul didactic constringindu-l pe Stephănescu să respecte anu- 
mite norme de la care nu se putea abate. Aparatul orchestral la care 
recurge este de tip clasic, haydnian, bazat pe coarde si suflătorii de 
lemn, cărora li se alătură un corn. Această formaţie avantajeazá scrii- 
tura accesibilă, neîncărcată, aproape camerală, în care flautele, oboiul şi 
viorile deţin rolul instrumentelor principale. 

În pofida tributului evident plătit concepţiei academice, a lipsei de 
experienţă, a absenței amprentei personale (care, dacă există, nu putea 
fi aplaudată de profesori), lucrarea lasă să se intrevadá un anumit mes- 
teșug, o anumită stápinire a aparatului orchestral, cunoașterea stilului 
vienez ; disponibilitátile simfonice ale lui Stephánescu sînt confirmate 
ulterior în Uvertura națională. Alcătuită conform tiparelor clasice, sim- 
fonia are patru părți (ultimele două desfásurindu-se fără pauză): Alle- 
gretto moderato assai, Larghetto, Scherzo si Rondo. Fără să intrăm într-o 
analiză amănunţită a muzicii acestei simfonii, deoarece valoarea sa ar- 
tistică este substantial diminuată prin eclectismul scoláresc de care dă 
dovadá, vom retine doar cele mai importante aspecte, privitoare indeo- 
sebi la caracterul părţilor si temelor. În general, se poate spune cá te- 
mele se remarcă prin melodicitate — fiind vorba de însuşirea stilului 
clasic vom observa rigurozitatea periodizării melodice. Scriitura e sobră, 


6 Gavoty, Bernard. Les souvenirs de Georges Enesco. Paris, Flammarion, 
1955, pag. 85. 

7 Zottoviceanu, Elena. Prima simfonie românească. In : Studii şi cercetări de 
istoria artei, Bucureşti, Edit. Academiei Române, 1958, nr. 2, pag. 159. 
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neincárcatá, adeseori temele sint incredintate unor instrumente solistice, 
restul ansamblului subordonindu-i-se. Dintre părțile simfoniei, cea mai 
izbutită sub aspectul suflului unitar este Scherzo-ul, impetuos, návalnic, 
amintind de data aceasta mai mult de modelele beethoveniene. Prima 
parte, în forma Allegro-ului de sonată, are un caracter destul de energic, 
din care transpare o energie lirică si nu eroico-dramatică. Tema prin- 
cipală prezintă relief, deşi conţine suficiente atribute comune. 


Alegretto moderato assai 
II 


G. STEPHĂNESCU 


îi contrastează a doua idee în mi major, de un caracter mai vigu- 


ros, dansant. 


Allegretto moderato a assai 


Aceastá temá serveste compozitorului ca material fundamental in 
desfăşurarea dezvoltării, transformările tematice fiind exploatate mai 
ales sub forma unor secvențe melodice cu caracter dialogat între instru- 
mente. Repriza respectă regulile clasice. O frază conclusivă încheie 
această parte ce reuşeşte să mențină interesul auditiv, nefiind obositoare, 
dimpotrivă, antrenantă. 

Atmosfera calmă, senină se creează în partea secundă, în fa major. 
Nimic nu întunecă ambianța degajată de această temă, lirică, amintind 
intrucitva paginile primilor compozitori romantici. 


Larghetto 


Spre deosebire de prima parte, în Larghetto se poate vorbi de mo- 
notonie, deoarece, forma de lied, neaducind un contrast pronunţat face 
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ca aceeagi muzicá, nu prea originalá, sá se repete ostentativ. Ritmica ac- 
tivá, pregnantá, din partea a treia are menirea sá invioreze climatul, sà 
impuná o parte contrastantá. Pulsatia continuá, verva, dinamismul, de- 
senul melodic cu caracter instrumental aflat la suflátorii de lemn con- 
tribuie la relativa prospetime a muzicii. 


pia pepe fie EEE 


În permanenţă se menţine precipitatia activă prin figuratiile me- 
jodice, trio-ul, desfășurat pe arpegiile coardelor, are sub aspect melodic 
o infátisare mai calmá, cu note punctate (in 3/8), cu desfásurári largi. 

Finalul nu reuseste sá continue linia ascendentá a tensiunii emo- 
tionale dobinditá de scherzo. Ca atare, sub raport dramaturgic, partea 
ultimă nu are darul să încheie simfonia într-o linie ináltátoare, tensiunea 
descrește, sonoritátile nu mai au aceeași pregnantá, forma apare mai 
dezlinată, pierzindu-se în arabescuri miniaturale, în secţiuni disparate, 
neluminate de o puternică sursă. Tema refrenului, expusă de clarinet, 
este singura licărire a finalului, aducind un profil dansant, poate ecouri 
ale jocurilor populare, stilizate într-așa fel, încît nu se mai recunosc 
impulsurile iniţiale. 


Allegretto 


A-i acorda origine românească ar însemna să exagerăm lucrurile 
pentru a scoate forțat elemente nationale. Stephánescu nu-și putea per- 
mite acest lucru într-o lucrare de școală, deși n-ar fi exclus să se fi ghi- 
dat după modelele haydniene, beethoveniene, care au introdus elemente 
folclorice, neîndrăznind să meargă pină la capăt. Indiscutabil, tema de 
mai sus are o ușoară tentă populară, dar nu poate fi atribuită muzicii 
noastre, deoarece nu deține caracteristici specifice evidente care să eli- 
mine din competiţie alte filoane populare. E o generalizare pe bază de 
folclor, dusă pînă în acel stadiu în care componentele nationale încep 
să se volatilizeze. 
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Remarcám si procedeele polifonice bine miînuite : fugato, stretta, 
imitatiile. Interesant este cá înaintea atacării acordului final readuce, 
pe o coroană a suflátorilor de lemn, frinturi tematice din părțile ante- 
rioare, ceea ce constituie un procedeu ce nu mai este caracteristic cla- 
sicilor, ci romanticilor francezi. 

Simfonia în la major de G. Stephănescu, posesoare a unor calităţi 
incontestabile, rămîne o lucrare intirziatá ca stil, faţă de ceea ce se com- 
pune în acea vreme, ca atare are o valoare istorică si documentară. N-a 
fost interpretată în timpul vieţii compozitorului. Si prima audiție, după 
aproape un secol, se datorează bunei intenţii a muzicienilor de astăzi 
de a cunoaște lucrările de pionierat. 

Compozitorul Paul Ciuntu, autor ce se impune mai ales în primele 
decenii ale secolului al XX-lea, abordează genul simfoniei dovedind o 
mare receptivitate pentru stilul romantic. Aderenţa sa la principii ce 
decurg din estetica wagnerianá nu pare intimplátoare, prin formaţia sa 
e legat de muzica germaná, pe care o admirá si o urmeazá. La un an 
după terminarea studiilor la Conservatorul din Leipzig, în 1892, com- 
pune Simfonia în la minor, o lucrare impunătoare ca proporții. 

Stilul cultivat de Ciuntu se înscrie pe filiera simfonismului ger- 
man, evidențiind tendința spre monumentalism ` părţi ample, melodici- 
tate cursivá, tinzind să devină continuă, procedee contrapunctice folo- 
site cu dezinvoltură. Se observă de asemenea intenţia extinderii cadrului 
armonic prin apelarea la note cromatice, suspensii, note pasagere, avînd 
rolul imbogátirii sonore. Desi se auzeau voci care pledau pentru trata- 
rea indrázneatá a formelor, P. Ciuntu rămîne consecvent marii tradiţii, 
structurilor clasice. Muzica sa constituie rezultanta sintezei stilistice a 
compozitorilor Schumann, Wagner, Bruckner, dar la umbra acestor co- 
Josi, personalitatea compozitorului nostru păleşte. Evident, Ciuntu nu-şi 
pune problema realizării specificului naţional, legăturile sale cu folclorul 
sînt aproape inexistente, și nicidecum nu au contingentá cu această par- 
titură. 

Paul Ciuntu își concepe simfonia în patru mișcări : Allegro molto, 
Adagio, Allegro non troppo, Allegro. La temelia formei de sonatà din 
prima parte se aflá contrastul, relativ pronuntat, dintre o temá vigu- 
roasă si o temă lirică, visátoare. lată motivul primei teme. 


Allegro molto P. CIUNTU 


TWERRRBERCEBCBRBRRER RV 


—— i 


Opoziția tonală între cele două idei protagoniste este la minor — 
ja major. Remarcám cadrul generos, de largá respiratie, al temelor, al 
travaliului din dezvoltare, impunind o ambiantá eroico-dramaticá refle- 
xivă. Pentru a înţelege caracterul tributar al muzicii lui Ciuntu recurgem 
la tema părţii secunde : 
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P. nsi 
Adagio 
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Desigur, notele cromatice, inflexiunile acordice de nonă sint frec- 
vente si nu determină în sine lipsa autenticităţii. Admitind o asemenea 
manieră, atit de asemănătoare multor pagini, aducind o reţetă riguros 
confecţionată, se poate spune că stilul lui Ciuntu nu este lipsit de far- 
mec. Desigur, într-o simfonie configuraţia tematică nu determină decît 
în mică parte substanţa generală, factorii ce concură la realizarea su- 
flului simfonic sînt multipli. Dacă s-ar aprecia o lucrare de proporţii 
numai după teme, am decreta banale simfonii de anvergură. Simfonia 
nu este lipsită de fior, de vibraţie, compozitorul minuieste cu siguranţă 
construcţiile mari. Ca formă, partea a doua este o temă cu variatiuni, de 
o factură luxuriantă, cu numeroase note ornamentale. Scherzo-ul într-u un 
caracter monumental, nu se rezumă la un flux expozitiv, ci evidenţiază 
momente dezvoltătoare, ca bunăoară în coda. Simfonia lui P. Ciuntu nu 
este o lucrare de școală, în oricare altă compoziţie stilul compozitorului 
se bizuie pe aceeași sursă muzicală germană. Romantismul preconizat 
de P. Ciuntu apare în muzica noastră oarecum izolat, ca o insulă sin- 
guratică, putînd fi plasat in acea zonă a copilăriei muzicii noastre, din 
care vor răsări mai tirziu Enescu, Cuclin, Jora. Numai că aceștia, spre 
deosebire de Ciuntu, se orientează spre muzica germană numai în mă- 
sura în care au nevoie. În nici un caz — excepţie fac simfoniile enes- 
ciene fără număr de opus — nu se lasă copleșiți de renumele si atri- 
butele ei. 


GEORGE ENESCU ÎŞI PREGĂTEȘTE 
DEBUTUL SIMFONIC 


George Enescu, copilul minune născut la Liveni in 7 august 1881, 
elev al conservatoarelor din Viena și Paris, în lucrări de școală — uver- 
turi, cantate, muzică de cameră, suite, simfonii — urmăreşte împlinirea 
dezideratului tehnic. Folosind un termen uzual în zilele noastre, aceste 
lucrări pot fi considerate „experimentale“ deoarece în fiecare se are în 
vedere rezolvarea unei probleme de expresie şi măiestrie, iar pe ansam- 
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blu, formarea individualitátii creatoare. Tocmai din aceastá cauzá com- 
pozitorul nu le-a tratat ulterior ca piese definitive pentru stilul sáu, 
neincluzindu-le in sirul opusurilor reprezentative. Avem aici explicatia 
succintá a cauzei pentru care Enescu nu le mentioneazá sau nu insistá 
asupra lor in Conversaţiile cu B. Gavoty si totodată de ce n-a ţinut să 
le vadá pe afisele de concert. O singurá datá a fácut Enescu o exceptie, 
în februarie 1934, cînd şi-a dirijat, la Ateneul Român, Simfonia de 
școală, în re minor. Acest fapt, mai mult sau mai puţin semnificativ, 
l-a trădat, demonstrind că acele lucrări nu au fost lipsite de importanță 
în evoluţia sa, că prin ele Enescu a devenit o personalitate componistică 
distinctă. Afirmația ar putea naște nedumeriri, deoarece în acele lucrări 
Enescu apare ca un admirator al muzicii de circulaţie în acea vreme, 
în mod deosebit a lui Brahms si Wagner, doi corifei care i-au oferit mo- 
mente de extaz, meditare și imbolduri. În lucrările de tinereţe, Enescu 
mai degrabă copiază decît creează, mai exact, compune in maniera mu- 
zicii pe care o consideră demnă ; de unde pagini întregi vor suna à la 
cutare sau cutare. Modalitatea descrisă îi servește de minune la verifi- 
carea, cu sudoarea propriei frunti, a procedeelor care i-au consacrat pe 
marii compozitori. Urmîndu-i fidel în lucrări de școală, Enescu învaţă, 
iar pe măsură ce-și insuseste tainele meșteșugărești, se îndepărtează de 
modele. Dominarea unui peisaj îl face să meargă mai departe, pentru a 
scruta o altă panoramă. În acest tel, Enescu cucerește rînd pe rînd tot 
ceea ce era capabil să ofere noi perspective. Abia după această fază își 
permite să lase la o parte acumulările, mai exact, să le confere interpre- 
tări si rezolvári personale. Ajuns la acest stadiu, Enescu devine el însuși 
şi consideră partiturile create demne de numele său. Aceasta s-a intim- 
plat în 1898 cu Poema română. Toate compoziţiile anterioare, şi nu sînt 
puţine, chiar și cele definitivate, ilustrează faza apersonală, faza deve- 
nirii, pe care Enescu, spre deosebire de alti confrati de breaslă, nu o 
trece în marele inventar lăsat posterităţii. 

Totuşi compoziţiile închise în sertar au o mare importanţă in con- 
turarea personalităţii enesciene, furnizind elemente embrionare trásátu- 
rilor specifice de mai tîrziu. Însăși exigenta de a nu le pune la socoteală 
este prima componentă a felului sáu de a fi, a autoexigentei. În ele se 
desprind aspecte marcante, definitorii nu numai pentru Enescu ci si 
pentru muzica românească în general. Evident, Enescu și muzica nea- 
mului său numai aparent sînt două entităţi, deoarece se confundă. Pro- 
blemele aflate pe șantierul creatorilor contemporani erau identice, intil- 
nindu-le la mai toti compozitorii de care ne-am ocupat pînă în acest 
moment ; le vom detecta și în creaţia lui Enescu. În acest fel se poate 
vorbi despre o interferenţă, o comuniune de probleme la creatorii ce 
formează generaţia fondatorilor şcolii românești și la tînărul Enescu, se- 
dimentindu-se joncțiunea ce avea să imprime continuitatea ideilor ante- 
rioare si in special să le dea relief, profunzime, pașaport de circulație 
internaţională. Ca si compozitorii precursori, Enescu se străduiește să-și 
însuşească alfabetul clasic. Muzica românească profesionistă, înainte de 
a.se avînta în larg sub un pavilion .propriu, navighează pe vase străine. 


446 O. L. Cosma 


George Enescu. 


Asimilarea formelor şi procedeelor clasicilor vienezi este primul obiectiv 
ce şi-l trasează cu toţii, deci și Enescu, incercindu-si puterile în genu- 
rile simfonice si cu precădere în simfonii. De ce cu precădere ? Deoarece 
complexitatea genului punea mai multe probleme decit oricare altul, şi 
o dată stápinit însemna implicit dominarea genurilor subadiacente. Acest 
fapt mai provine şi din numărul lucrărilor scrise : uverturi două, sim- 
fonii patru. Care sint acestea și ce demonstrează ? 

Prima simfonie de şcoală, în re minor (nr. 1) a fost terminată la 
Paris, la 3 mai 1895, deci în vremea cînd era elevul lui J. Massenet. 
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Următoarea, Simfonia în fa minor, pentru bariton, cor si orchestră, o 
compune tot la Paris, în perioada 29 iunie 1895 — martie 1896. Din 
același an datează şi Simfonia în fa major. În sfirsit, în 1898, concomi- 
tent cu Poema română, dă la iveală o nouă Simfonie, în mi bemol major. 
Deci, patru simfonii scrise la Paris. Desigur că, dacă nu toate, cel puţin 
unele au fost cerute în cadrul programei clasei de compoziţie. Enescu 
nu era elevul care să facă lucruri de mintuialá, formale, seriozitatea și-a 
dat mîna cu meticulozitatea in dobindirea cunoştinţelor componistice. 
Prin urmare, simfoniile reprezintă ceva mai mult decit lucrări corecte, 
scrise din obligaţie, dar totuşi, nu atit de mult încît să fie luate drept 
etalon al muzicii sale. Comparate cu simfoniile lui Stephănescu și Ciuntu, 
simfoniile enesciene apar superioare, expresia lor devine incomparabil 
mai adincá, fiind purtată pe suprafeţe ce dezvăluie infinite nuanţe psi- 
hologice si spectre policrome. Talentul enescian se remarcă în suflul 
simfonic, în mobilitatea discursului, în forța de captare a auditorului, in 
vigoarea desfásurárilor. Într-un cuvînt, Enescu, elevul lui R. Fuchs, 
J. Massenet și G. Faure, demonstrează că are ceva de spus prin muzică 
şi, în plus, stăpînește perfect retorica componistică. Ascultind simfonia 
lui Stephánescu avem senzaţia cá ne aflăm în fata unei piese muzeis- 
tice ; ascultind Simfonia în re minor de Enescu, in care, desi descifrám 
tangente brahmsiene epatante, simtim virilitatea tonusului, prospetime, 
spontaneitatea ce conferă caracterului de document o forță superioară, 
identificabilá în valoarea artistică ce nu cunoaşte granite temporale. Sim- 
fonia lui Stephănescu provine parcă din vremuri îndepărtate, a lui Enescu 
dintr-o perioadă recent încheiată. 

În simfoniile de școală Enescu își conturează componente stator- 
nice ale stilului. Astfel, pentru a ne referi numai la citeva aspecte, con- 
cepe ideile muzicale ca structuri iniţiale care oferă infinite posibilități 
de travaliu. Principiul ciclic, desi nu apare atit de autoritar ca mai tir- 
ziu, totuşi este prezent : în ultimele măsuri ale finalului Simfoniei în re 
minor se readuce tema eroică din prima parte. Enescu nu aderă la mu- 
zica cu program, în orice caz nu trădează o asemenea intenţie, ethosul 
muzicii va fi orientat spre expresia eroică, dramatică, toate cele patru 
mișcări ale Simfoniei în re minor avind un caracter activ, energic: 
Maestuoso, Andante, scherzando quasi Allegretto, Scherzo (Presto) si 
Allegro con fuoco. Deci partea secundă e un Andante dinamic ca mis- 
care. 

Lirismul nostalgic se prefigurează si în aceste simfonii, nefiind încă 
una din sferele cele mai cuprinzătoare. În simfoniile de şcoală nu se in- 
iroduc elemente folclorice, mai tîrziu însă se identifică într-o formă mai 
directă sau generalizată ca în Simfonia II si III (fără număr de opus si, 
respectiv, opus 21). 

O anumită tentă modalá si un îndepărtat iz folcloric generalizat 
ar putea totuși fi desprins din tema finalului Simfoniei în re minor, 
datorită pienilor la dominantă. Iat-o la violoncele. Creaţia noastră cu- 
noaste suficiente teme postenesciene alcătuite prin acest procedeu. 
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SIMFONIA iN RE MINOR 


Allegro con fuoco GEORGE ENESCU 


Procedeele contrapunctice atît de frecvente în creaţia enesciană se 
prefigurează în simfoniile de școală, într-o manieră tradițională, neavînd 
prea multă independență față de componentul armonic. Modulatiile, 
făcute cu subtilitate si îndrăzneală, permit să se intrevadá cá rezolva- 
rea lor este rodul unei tehnici remarcabile. De asemenea, se constatá de 
pe acum extraordinara sa fortá de constructie, unitatea ansamblului ar- 
hitectural, perfecta stápinire a aparatului instrumental, vehicularea unor 
sonoritáti strálucitoare, bogate in culori. 

S-ar putea crede cá ne situám pe o poziţie pasiv-admirativá faţă 
de aceste lucrări, vázind numai calități. Fără nici o exagerare, simfo- 
niile de școală sînt ieșite din comun, demonstrînd atribute tehnice cărora 
le fac faţă numai superlativele. Tînărul Enescu debutează printr-o impre- 
sionantă maturitate profesională, copilul apare dintr-odată un maestru, 
poate prea serios pentru virsta lui ca disciplină și probitate. Se mai 
remarcă pregnanta tematismului, relieful, logica sa interioară. Edifica- 
toare în acest sens este tema primă din mișcarea I a Simfoniei în re 
minor, eroică, energică, în constituția căreia deja se includ elemente 
dezvoltátoare. 


SIMFONIA ÎN RE MINOR 


GEORGE ENESCU 
E 


Tema secundá are o imaculatá fortá liricá, seniná, in divisi, pe o 
pedalá de tonică amintind stilul brahmsian. De remarcat contrastul to- 
nal do minor — do major. 
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În simfoniile de școală Enescu isi menţine ciclul simfonic la patru 
mișcări. Opusurile de școală enesciene reprezintă lucrări ce aduc în 
peisajul muzical românesc contururile încă nesedimentate ale chezășiei 
adevăratei împliniri artistice. Perioada de formare a tinărului Enescu 
este importantá si pentru faptul cá relevá preocupári spre obtinerea ca- 
racterului românesc, folcloric. Cu alte cuvinte, concomitent cu însușirea 
canoanelor clasice se experimentează și modalitatea realizării specificului 
national. Este adevărat că aceasta nu se manifestă cu pregnantá de ne- 
contestat în simfonii, ci în genuri deschise, în suite, fantezii. Dintre pie- 
sele grăitoare în acest sens menționăm ` Suita română pentru orchestră. 
Înainte de a ne opri asupra acestei lucrări, semnalăm un fapt semnifi- 
cativ pentru creaţia enesciană, referindu-ne la o lucrare fără număr 
de opus, din ianuarie 1899, şi anume, Pastorala-fantezie pentru orchestră 
mică, unde compozitorul se conduce după un program literar, relativ 
dezvoltat, astfel gîndită încît să favorizeze ciclul ternar, după principiul : 
mişcare liniştită legată de evocarea vieții pastorale, dezlántuire drama- 
ticá si iarăși mişcare calmă. Dramaturgia de acest tip va fi întilnită 
frecvent mai tîrziu, mai ales în lucrările capitale : Simfonia III, Oedip, 
Vox maris. 

Sub raport istoric, Suite Roumaine face parte din cadrul lucrărilor 
elaborate la Paris. Manuscrisele Muzeului „G. Enescu“ permit stabilirea 
precisă a elaborării: decembrie 1896—ianuarie 1897. Deci într-o peri- 
oadă de precipitate încercări componistice în stil tradițional ; copilul de 
cincisprezece ani caută noul, ineditul, pornind de la melodia populară, 
de la cîntecul patriotic românesc. Suita română nu este terminată si 
pare să trădeze nehotárirea compozitorului care nu găsise soluția optimă 
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pentru definitivarea ei. Mai mult, prima parte cunoaste douá variante 
diferite. fiecare Ja rîndul ei începută de cîteva ori, permitind să se vadă 
noi variante de rezolvare tehnică, îndeosebi de orchestrație. 

O primă parte are data 6 decembrie 1896, în sol minor, poartă in- 
dieatia Allegro maestuoso. Materialul muzical îl servește cintecul Deș- 
teaptă-te române, fapt menţionat de autor în unele variante si cu aju- 
torul cuvintelor. Prin urmare, prima temă citată de Enescu (sau una din 
primele) este un cîntec patriotic de largă vehiculatie. În acest mod 
Enescu merge pe drumul celorlalți compozitori precursori — ne amintim 
cá G. Dima, pentru a nu ne referi si la alţii, a recurs, in Mama lui Ște- 
fan cel Mare, la o temă de circulație patriotică. În suita menţionată, 
Deşteaptă-te române este preluat ad litteram, citarea pare mai degrabă 
sinonimă cu orchestrarea, Există încercări de a aduce o secţiune mediană 
contrastantă, dar prin aceasta nu se schimbă esența procedeului de citare 
directă. În consecinţă, concepe o nouă parte, în care fantezia sa apare 
mai spontană, mai puţin constrinsá, pe care o termină la 12 ianuarie 
1897, deci după o lună. Valoarea acestei părți apare memorabilă, întru- 
cît Enescu prelucrează melodii populare citate. Tema introductivă este 
Doina Oltului, „in modo di recitativo“, într-un mod cromatic oriental, 
cu treptele II si VI coborite : 


SUITA ROMÂNA 
Andante: GEORGE ENESCU 


mn -= ai 


rit. un poco 


pem 


ied. nca 


A) 


Baer meets 
` E AAA 


Scrisă in si minor, mișcarea iniţială, Andante, este organizată după 
principiul alternării lent-repede, parlando giusto. Tema este purtatá la 
diferite instrumente de suflat din lemn, amintind rezonanfa timbrurilor 
populare ale cimpoiului, cavalului, fluierului. Este o redare genialá a 
caracterului românesc, a nostalgiei si dorului. Mișcarea Allegretto din 
cadrul acestei părți aduce melodia de joc Hora „Șapte scări“. 
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GECRGE ENESCU 
Allegretto H 


Desfăşurarea arhitecturală are următoarea configurație : A (Doina), 
B (Hora „Șapte scări“), Dezvoltare (C ?), A, B (coda) Rezultă deci cá 
forma se naște din principiul tratării rapzodice, al alternantei a două 
teme, contrastante ca turnură tematică dar şi ca mișcare. Într-o anumită 
măsură, forma nu are coloană vertebrală, discursul se dezintegrează către 
final Coda, bazată pe melodia de joc, în Andante. se justifică numai 
relativ. în pofida acestei constatări, atmosfera românească este nedisi- 
mulată, naturală si poetică, aceste atribute conferindu-i valoare deo- 
sebită. Într-un anumit fel, stilul preconizat de Enescu are contingente 
cu stilul popular probat de Caudella in fanteziile sale. 

Partea a doua a suitei este neterminatá, tema cu care incepe de- 
notă profil românesc, la origine o horă boierească. 


Allegretto fr Pow ENESCU 


j et e £ EA g d 
eet 


4-H-| 


Se naste intrebarea dacá, fácind abstractie de numerotarea pár- 
tilor, Suita românească nu ar putea fi prezentată ca o lucrare de sine 
stătătoare, fiind concepută într-o scurtă perioadă. Răspunsul poate fi 
relativ, deoarece nu sînt scrise decit două părți, respectiv partea cu Deș- 
teaptă-te române si Andantele, cu Doina. Partea neterminată, Allegro, 
nu poate intra în discuţie, deoarece contine numai 18 pagini de parti- 
tură 8. Mai intervine un factor care complică lucrurile, demonstrind din 
plin ideea că lucrările de școală poartă mugurii viitoarelor compoziţii. 
Anume, temele din Suita românească, respectiv doina, hora „Șapte scări“ 


e S-ar putea ca materialul existent să ofere premisele pentru ca un alt 
compozitor să-i găsească o încheiere, o rezolvare menită să-i creeze un cadru 
finit. 
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și hora boierească (aceasta uşor modificată melodic la început) intră în 
componenţa Poemei române. În acest fel interesul lor ca prime pagini 
muzicale enesciene, axate pe metoda valorificării folclorului, se dimi- 
nuează, fără însă a inhiba eventuala încercare de executare documentară 
a părţilor din suită, deoarece în această lucrare temele doina şi hora sînt 
mai dezvoltate, ocupă un spaţiu mai mare. 

Preocupările compozitorilor nostri, si în primul rînd ale lui 
G. Enescu, pe linia făuririi simfonismului românesc, rod al îmbinării 
tradiţiei, caracteristicilor muzicii universale și populare vor da roade 
marcante în anii următori. Deocamdată, s-a palpat terenul, s-au făcut 
sondaje, s-au încercat modalităţi și s-au verificat concepţii. În procesul 
acestor frámintári, au apărut compoziții variate ca orizont şi realizare, 
nelipsind însă acele monumente care demonstrează licăririle, cuceririle 
și valorile majore ale muzicii noastre. Primele opusuri simfonice au 
cristalizat mláditele vigurosului simfonism autohton de mai tirziu, com- 
ponentele căruia devin permanente definitorii prin: sincronizarea sim- 
țirii româneşti şi europene, realismul concepţiei, programatismul de 
inspirație patriotică, apelarea la folclor și tendinţa spre continua ridicare 
a mestesugului componistic. De la firavele licăriri ale acestei perioade 
în deceniile următoare se va înregistra o ascensiune vertiginoasă sol- 
dată cu partituri de anvergură. 


4. CREAȚIA MUZICAL-TEATRALĂ 


Atasamentul creatorilor pentru genul operei, cu multiplele sale 
valente si ramificații, constituie una din axele majore ale muzicii româ- 
nești din partea a doua a secolului trecut. S-au compus lucrări pe cît 
de variate, pe atît de inegale ca valoare, dar numărul impresionant al 
titlurilor serveşte mărturie pentru seriozitatea cu care s-a răspuns ce- 
rintei publicului autohton de a viziona spectacole autohtone exprimind 
robustetea spirituală și vitalitatea creatoare a muzicii româneşti. 

Nu gresim afirmind cá opera a fost domeniul cel mai viu disputat, 
mai des abordat, socotind în cadrul operei speciile ce alcátuiesc an- 
samblul muzicii teatrale, începînd cu vodevilul. Desigur, au fost scrise 
multe lucrări corale. Există chiar o rivalitate a domeniului coral cu cel 
lirico-dramatic, fără să se contureze o supremație. Dacă ţinem cont însă 
de proporţiile celor două genuri competente, de complexitatea oricărui 
gen teatral faţă de cel :oral, vom admite că ponderea pledează viguros 
în favoarea muzicii de cnerá. 

Scrutind procesul inchegárii muzicii românești, Constantin Brăi- 
loiu sezisase prioritatea genurilor lirico-teatrale : „O vedem (muzica ro- 
máneascá — n.n.) ináltindu-se în trei salturi, rînd pe rînd, teatrală, 
corală, instrumentală“ 1, 

În domeniul teatral s-au afirmat compozitorii de prestigiu, cu ex- 
ceptia lui Musicescu si a lui Dima. Reprezentanţii de frunte nu au com- 
pus doar cîte o singură lucrare lirică, rîndurile lor sînt întregite de 

t Brăiloiu, C. Omagiu lui George Enescu — manuscris, publicat în: Opere, 
vol III, „Cronici“. Îngrijitor de ediţie Emilia Comisel, Bucureşti, Edit. muzicală, 
1974, p. 142. 
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muzicieni mai puţin celebri, mai puţin cunoscuţi, ca Tudor Flondor, Karl 
Theodor Wagner, M. C. Linariu, Farkas Edmund, Eduard Wachmann. 
Insuccesele nu au fost puţine la număr, dovadă cá din siragul premie- 
relor lirice, ilustrate in fiecare stagiune prin titluri de atractie, se mai 
cunosc dcar citeva. O revizuire a acestei stári se impune, deoarece cali- 
tátile multor lucrări ne determină să le considerăm vitregite, pe nedrept 
lăsate în arhive si biblioteci. in fond, a doua parte a secolului constituie 
epoca zămislirii operei nationale româneşti, afirmînd, înaintea genului 
simfonic, vitalitatea creaţiei autohtone, posibilitatea realizării specificului 
naţional. De la operă pornesc începuturiie muzicii românești, de aici se 
schiteazá emanciparea lor. Eduard Caudella, George Stephánescu, Ci- 
prian Porumbescu, Constantin Dimitrescu si bátrinul A. Flechtenmacher 
sînt o pleiadă de creatori lirici marcanii, care au așezat temelia creaţiei 
lirice românești creind lucrări de pionierat, aducindu-si contribuţia la 
naşterea operei nationale pe măsura talentului si măiestriei lor, pregă- 
tind si directionind calea generaţiilor descendente. 

Dacă faţă de genui simfonic compozitorii au manifestat o anumită 
reticentá, față de formele lirice au demonstrat o anumită degajare — ma- 
joritatea activau în calitate de dirijori ai trupelor lirice și dramatice. 
posedau multiplele secrete ale specificului teatral, manifestindu-se în 
consecinţă. Este adevărat că nu s-au afirmat prin originalitate decit în 
anumite lucrări, ceea ce nu înseamnă că n-au cáutat-o, melosul popular 
servindu-le drept sursă prețioasă de inspiraţie. Aflindu-se la începutul 
drumului, compozitorii respectivi nu s-au emancipat de sub tutela sti- 
lurilor de operă; multi au păcătuit, ca si compozitorii altor școli na- 
tionale, preluind, o dată cu procedeele utile, si clișee adeseori demone- 
tizate. În creaţia fiecărui compozitor se întrevăd aderente stilistice în 
funcţie de temperament și orizont muzical. Se prelua de pretutindeni, 
ceea ce îngreunează descifrarea cu rigoare, fără greșeală, a sursei. De 
cele mai multe ori se confruntau stilurile — italian, german, francez — 
în aceeași lucrare, contribuind la eterogenizarea substanţei muzicale, că- 
reia pe parcurs i se adăugau și inflexiuni cu rezonanţe populare, lăută- 
resti. În aceste condiţii, inevitabilul amalgam devenea incapabil să profi- 
leze o asemuită individualitate stilistică. Finalmente, compromisurile au 
diminuat evident însăși valoarea compozițiilor. 

Spiritul critic, obiectiv în aprecierea creaţiei lirice, ar putea fi 
estompat în fata unor suficiente argumente indreptátite să motiveze is- 
toric limitele stilistice si să acorde circumstanţe atenuante precursorilor. 
Ei însă nu au nevoie de asemenea pledoarii, deoarece creaţia lor, în 
pofida elementelor stilistice eterogene, dispun de suficiente calităţi care 
să confere valoare operelor lor de pionierat. Dacă ne-am referi numai 
la Petru Rareș de Caudella, la fragmentele din Petra de G. Stephănescu, 
sau la paginile din Crai nou de C. Porumbescu, ar fi de ajuns de conclu- 
dent, pentru a demonstra calităţile certe ale creaţiei lirice româneşti 
din veacul trecut. 

Un fapt meritoriu îl reprezintă, între altele, puternicele trăsături 
romantice, care au avut darul să faciliteze pătrunderea elementelor româ- 
nesti, începînd cu subiectele abordate si terminînd cu muzica de pro- 
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venientá folclorică. Sînt prea puţine (si deloc condamnabile) subiectele 
neizvorite din peisajul autohton ; atitudinea creatorilor a fost îndreptată 
spre teme românești cu caracter istoric sau contemporan, valorificind 
subiecte din literatura originală, ceea ce a însemnat un gest semnifi- 
cativ, intelegind necesitatea făuririi literaturii lirice autohtone prin sta- 
bilirea punctelor de interferență între acestea și publicul care dorea să 
se identifice cu eroii operelor, cerînd pe scenă personaje ale mediului 
românesc. 

Compozitorii au înțeles dezideratul acesta si i-au răspuns prin 
opere străbătute de un puternic patriotism. Rod al unor intense preocu- 
pări muzicale, al lărgirii orizontului componistice, al ridicării mestesu- 
gului profesional, creaţia lirică-dramatică se inspiră din momentele ho- 
táritoare ale istoriei poporului nostru: unirea, unitatea națională, setea 
de libertate ; în acest fel se definește una din componentele structurale 
ale esteticii operei naţionale. 


VODEVILUL PĂRĂSEȘTE SCENA... 


După Unire, vodevilul începe să dea semne de oboseală. Citiva 
ani se mai menţine din amintirea trecutului, din capodoperele care se 
reiau cu succes în interpretarea marilor reprezentanți ai scenei. După 
1865 vodevilul cunoaşte o criză acută care-i va fi fatală. Cauzele sint 
multiple. Dintr-o tribună a ideilor avansate, vodevilul se transformă 
treptat într-un divertisment agreabil, care se desprinde de rosturile ma- 
jore ale înaintării societăţii românești. Pierzindu-si caracterul militant, 
dispare si latura sa progresistă, funcția demascatoare. Subiectele, altă- 
dată actuale, izvorite din realitatea vieții înseși, vor fi concepute arti- 
ficial, avindu-si modelele în titlurile celebre, atit originale cit si de 
peste hotare. În acest mod, vodevilul încearcă să-și regenereze plasma, 
pe baza cliseelor cunoscute si demonetizate, repercutindu-se negativ 
asupra sensului si mai ales asupra vitalităţii sale. 

În repertoriul trupelor teatrale si muzicale se introduc vodeviluri 
ce urmăreau cu tot dinadinsul să aducă public, să inveseleascá, să dis- 
treze, să amuze, făcîndu-se concesii fondului de idei. Devin frecvente 
lucrările cu titluri epatante, sforăitoare, deduse din arsenalul mentalitátii 
de aventură a epocii: Banii, gloria si femeile, Omul cu capul tăiat, 
Spînzuratul, Omul care-și ucide femeia... Pe de altă parte abundă va- 
riantele vodevilurilor de mare succes : Învierea Babei Hîrca, Coana Chi- 
rita la Expoziţia de la Paris... 

Este adevărat că autorii vodevilurilor, avînd o bogată experienţă, 
demonstrează agilitate tehnică, ajungindu-se ca problemele de măiestrie 
pur teatrală, de conducere a intrigii să primeze. Adevărul vieţii, ade- 
vărul istoric nu contează în măsură egală cu factorii de măiestrie tea- 
trală, ceea ce duce în acest fel la deturnarea ponderii specifice, al cărui 
rezultat va fi dispersarea functionalitátii genului, altădată atit de efi- 
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cient in demascarea racilelor sociale. Decade si interesul autorilor pentru 
specificul autohton, în favoarea retetelor de împrumut, crezindu-se că 
în acest fel se modernizează genul, se europenizează sfera sa de acţiune. 

Deasupra acestor carente, care devin tot mai puternice si evidente, 
se constată o anchilozare a formelor muzicale vodevilistice. Este ade- 
vărat, din punct de vedere numeric, cupletele și paginile muzicale spo- 
resc, dar sub raportul formelor, elementelor noi vitalizante, nu se produc 
reale transformări. Prin urmare, încercării de înviorare pe planul su- 
biectelor, nu îi corespund tentative adecvate de regenerare a substanţei 
muzicale propriu-zise. Dimpotrivă, zonele de inspiraţie se dispersează, 
ceea ce favorizează pătrunderea celor mai eterogene genuri la modă, 
adeseori melodii banale și dansuri de salon. 

Cit priveşte compozitorii vodevilurilor, ei sînt: A. Flechtenmacher 
și I. Wachmann; apoi li se alătură L. Wiest si Eduard Wachmann. 
Acest ultim compozitor semnează numeroase partituri de vodeviluri, 
calităţile muzicale aducindu-i succese vremelnice, prin : Spoielile Bucu- 
veștilor, Păunașul codrilor, Paracliserul, Bădăranul boierit, Corabia Sa- 
lamandra, Paraponista şi altele. Spunem vremelnice, deoarece astăzi nu 
mai prezintă interes, dat fiind tributul plătit stilurilor mondene, conce- 
siilor făcute unui public ce nu se remarca prin cultură muzicală aleasă. 
Aceste constatări par paradoxale, dat fiind faptul că Ed. Wachmann 
era promotorul vieții concertistice, deci un muzician cu un orizont ce 
se presupunea larg. Adevărul este că între cultura dirijorală şi cea 
componistică a lui Ed. Wachmann se creează progresiv un decalaj ce-i 
va fi fatal; ca dirijor manifestă opțiuni rafinate, în timp ce în calitate 
de compozitor se plasează în rîndul epigonilor lipsiţi de personalitate, 
în rîndul micilor meșteșugari. Ed. Wachmann nu a intuit rolul binefá- 
cător al foclorului, exceptind cîteva partituri, nici ele prea inspirate; 
în muzica românească din secolul al XIX-lea, vitalitatea stilului a ofe- 
rit-o numai raportul cu melosul popular. 

O vizibilă încercare de primenire a genului o încearcă compozitorul 
craiovean Karl Theodor Wagner în Tunsu Haiducul, Papelka, Soldatul 
român, Doi pricopsiti, Voioșilă, compuse in prima parte a deceniului 
al șaptelea, deci înaintea dezlántuirii crizei vodevilului. K. T. Wagner 
preconiza linia dezvoltării numerelor muzicale, ceea ce însemna o lăr- 
gire a cadrelor vodevilului, o apropiere de genuri mai evoluate, cum ar 
îi opera comică, Stabilit pentru scurtă vreme la Craiova, 1859—1868, unde 
i se încredinţează conducerea muzicală a trupei teatrale, K. T. Wagner 
depune o muncă asiduă pentru intensificarea mișcării muzicale din acest 
oraș. Eforturile sale, încununate de succes, merg și pe linia făuririi unui 
repertoriu original, Papelka şi Tunsu Haiducul fiind mărturii ale no- 
bilelor sale intenţii. 

Papelka este un vodevil dezvoltat, avînd ansambluri ce echiva- 
lează cu numere similare din operele comice ; cu toate acestea, cadrele 
acţiunii, extrem de firave si siropoase, nu indreptátesc situarea lucrării 
în rîndul operelor comice. Subiectul se inspiră din realitatea oltenească, 
avind personaje ca: Papelka, Prinţul, Grozea, Banu, Vicopea, angajaţi 
într-o intrigă de amor ce polarizează întreaga acţiune a celor trei acte. 
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Sub raport muzical, deşi nu strălucește ca inspiraţie, și mai ales ca ori- 
ginalitate, se remarcă numere ca : romanta Papelkái din actul I, sextetul 
din actul I, tertetul din actul al III-lea. 

În construcţia melodică, K. T. Wagner páseste pe drumuri bătă- 
torite, ceea ce rezultă din cantilena nr. 10, din actul al II-lea, aflată în 
partida personajului titular. 


PAPELKA 


Andantino K. T. WAGNER 


ră, nu 
SC E 
ră 


pier-de sim- pli - jg - lea cea mai din - AN pa - ru - 


Mai originalá ne pare muzica la Tunsu Haiducul, o localizare de 
S. Miháescu, a cárui muzicá se integreazá organic liniei promulgate de 
A. Flechtenmacher, remarcindu-se prin simplitate si melodicitate. Ac- 
fiunea vodevilului evocá un moment din viata legendará a haiducilor, 
dînd glas aspirațiilor de libertate; se cîntă vitejia luptătorilor impo- 
triva cotropitorilor otomani si a impilatorilor pămînteni. Chipurile hai- 
ducesti ofereau posibilitatea apelării la versurile si cîntecele populare. 
Făcind abstracţie de concepția melodico-armonică apuseană a compozito- 
rului, remarcăm pronunțate inflexiuni folclorice, ceea ce arată felul în 
care K. T. Wagner a căutat să obțină autenticitatea cadrului dramatic 
și a specificului national. Elocventă in acest sens este o melodie aflată 
în partida corului, din actul I. 


Allegro 
t 


În desfăşurarea acțiunii, compozitorul încredințează un rol activ 
cetelor haiducesti, ceea ce presupune utilizarea pe scară largă a com- 
partimentului coral. Iată pentru ce zece din cele cincisprezece numere 
muzicale ale vodevilului sînt atribuite corului, avînd clare efigii îm- 
prumutate din arsenalul muzicii populare, inclusiv in corul final ce 
prosláveste bucuria întoarcerii acasă, în sate, unde nu mai sint „hoți“, 
Cele trei voci corale sînt conduse cu îndemînare, fiecăreia rezervin- 
du-i-se o anumită funcție : tenorul prim deține linia melodică, tenorul 
secund o sustine în unison si în terțe paralele, iar basul desfăşoară sus- 
tinerea armonică prin tonică si dominantă. 
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Valoarea muzicală a vodevilului nu depăşeşte nota comună si poate 
fi identificată în accesibilitate si caracterul folcloric. În ceea ce priveşte 
realizarea sa artistică, la fel ca si in alte vodeviluri, nu putea fi pre- 
tentioasá. Spre deosebire de piesele similare ale lui I. Wachmann sau 
L. Wiest, vodevilurile lui K. T. Wagner prezintă o mai complexă fesá- 
tură armonică si orchestrală. Constatári similare se pot face si din stu- 
dierea bogatei creații a unor compozitori ca : G. Briaschi, J. Neudórfler, 
Oscar Pursch. Referindu-ne numai la G. Brianschi, compozitor de ori- 
gine germană care activează în diferite oraşe muntene în calitate de 
dirijor al orchestrei teatrale, sintem impresionați de numărul titlurilor 
in care se vádeste efortul vizibil de adaptare la mediul românesc. Amin- 
tim dintre vodevilurile compuse în deceniul al șaptelea ` Bufnița şi po- 
rumbifa, Camera verde, Duelurile sau Pamfil Duelistu, Pălăria de paie. 

În perioada înfiripării învățămîntului muzical de specialitate era 
greu de conceput cá se putea miza pe lucrări pretentioase. Probabil nu 
atit lipsa măiestriei poartă vina faptului că vodevilurile excelează în 
cuplete simple, ci gradul de înţelegere muzicală a publicului, dublat de 
inexistența muzicienilor interpreţi. Aceste realităţi fac parte dintr-un 
context mai larg, explicabil prin tinereţea tradiției muzicale naţionale. 
Nici măiestria compozitorilor din primele decenii ale celei de a doua 
părți a secolului al XIX-lea nu excela. Îndrăznim să credem însă cá era 
totuşi superioară pregătirii interpretilor. Bunáoará K. T. Wagner, care 
dispunea de un bagaj deloc neglijabil de cunoştinţe muzicale, putea as- 
terne în partitură intervale şi acorduri mai îndrăzneţe atunci cînd co- 


Ad. 
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ristii trupei craiovene erau diletanti ce nu descifrau notele ? Nici orches- 
trantii nu se detașau, deoarece adeseori proveneau din mediul láutáresc 
si se acomodau după puţinii notisti. Se stie cá în timpul șederii lui 
K. T. Wagner, orchestra Teatrului Naţional din Craiova nu dispunea de 
nici un violoncelist. Nu mai vorbim despre soliști care, de asemenea, erau 
neinitiati în tainele artei vocale. Situaţia aceasta, cu un caracter general 
pînă prin 1865, a fost sezisată de Nicolae Filimon în cronica la opereta 
[uditha si Olofern de I. A. Wachmann, întrebîndu-se dacă artiștii ,...cari 
cîntă operete a căror constructiune melodică și armonică este mai tot ca 
acea a operelor propriu-zise...“ au tot ceea ce se pretinde pentru execu- 
tarea lor; si dă următorul răspuns: „Noi, pe cit știm, atestám cá nu 
cuncastem nici o artistă sau artist român care ar fi făcut un curs de 
muzică, fie cît de mic; nu cunoaştem iarăși pe nici unul din artiştii 
companiei române care să aibă o voce bine condiţionată spre a cînta 
operete“ 2. 

În atari condițiuni, ardoarea cu care compozitorii au militant pen- 
iru progresul muzicii noastre pe toate compartimentele capătă proporții. 
A le imputa lipsa măiestriei, neglijind condiţiile în care au activat si 
prin ce anume canale și-au difuzat creația, înseamnă a desconsidera o 
realitate concretă, prea puţin favorabilă. Prin urmare, compoziţiile lor, 
muzica vodevilurilor era simplă, pentru că numai astfel avea șanse de 
a ajunge la destinație si putea fi receptată. Numai că după ce publicul 
va evolua, emancipindu-se din punct de vedere muzical, vodevilul va 
înceta să-l mai intereseze. Nu vor trece nici două decenii si situaţia 
va fi cu totul schimbată... 

Seismograful mișcărilor vodevilului înregistrează tot mai multe 
oscilaţii, îndreptate către genuri înrudite. Apar vodeviluri cu o tentă 
dramatizantă, vodeviluri lirice, vodeviluri cu predominante coregrafice, 
cu înclinații spre spectacolul de revistă. Însuși faptul că nu-și menţine 
profilul initial, cu variantele sale legitime, demonstrează că nu-şi regá- 
seste specificul. După 1870 nu mai avem posibilitatea să relevăm nici 
o lucrare marcantă în domeniul vodevilului. Este adevărat, apar puţine 
titluri, dar totuși se compun, îndeosebi în orașele bucovinene si transil- 
vănene, adică acolo unde există o înfiripare a vieţii teatralo-muzicale. 
În centrele evoluate, vodevilul trăieşte numai din gloria trecutului. 

Autorii tardivi de vodeviluri, Tudor Flondor în Bucovina si Iacob 
Muresianu în Transilvania (inclusiv în primul deceniu al secolului al 
XX-lea) isi cimentează producțiile pe lucrările consacrate, alegind calea 
abordării acelorași subiecte datorate lui V. Alecsandri: Millo director, 
Scara mâţei, Florin si Florica, Rosaliile etc. sau a reactualizării cuple- 
telor celebre ale lui A. Flechtenmacher, cum va face în mod deosebit 
T. Flondor. Ca atare nu putem vorbi despre o creaţie nouă de vodevil, 
ci mai curînd cu încercări de reanimare a genului. 


2 Filimon, N, Iuditha și Olofern. în: „Naţionalul“, 1858, nr. 45, 15 mai; 
ci. Opere, vol. II. Bucureşti, E.S.P.L.A., 1956, pag. 214. 
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Vodevilul dispare așadar din orbita creatorilor. Unele elemente spe- 
cifice genului vor fi întilnite în formele aflate în prim plan : spectacolul 
de revistă, muzica la piesele de teatru, opereta si opera comică. Fără 
îndoială, a doua parte a secolului al XIX-lea nu a fost favorabilă vo- 
devilului, care înregistrase faza ascendentă şi chiar culminatia în anii 
circumscrisi de evenimentele memorabile ; Revoluţia de la 1848 si Uni- 
rea Principatelor. Ulterior trăiește numai din celebritatea de altădată... 


SPECTACOLUL DE REVISTĂ 


În deceniul al optulea se semnează actul de naștere al revistei 
prin Apele de la Văcărești, reprezentată la 19 noiembrie 1872. Drama- 
turgia revistei, spre deosebire de vodevil, nu se bazează pe un fir con- 
tinuu al acţiunii ci pe alternarea diverselor scene, variate ca sferă idea- 
ticá. Tematica primei reviste demasca racilele sociale şi mentalitatea 
conservatoare, oferind un cadru larg spiritului critic, dînd friu liber sa- 
tirei. Aceeaşi ascutime comică o dovedește o altă revistă de mare succes ` 
Cer cuvîntul sau Ambitul Coanei Frosa (stagiunea 1874—1875), unde se 
ia atitudine împotriva oficialitátii care ezită să dezvăluie statuia lui 
Mihai Viteazul de frica turcilor. Se biciuieste nepásarea guvernanlilor 
faţă de destinele culturii româneşti, față de Teatrul National. Desigur, 
verva satirică nu denotă consecvență, în multe reviste critica socială se 
diluează, aspectele nesemnificative predomină, cum ar fi vulgaritatea, 
dulcegăria, banalitatea. Este important cá în revistă, muzica si dansul 
constituiau componente determinante ale genului. Chiar dacă nivelul 
muzicii era scăzut si gustul promovat dă semne îngrijorătoare de ba- 
nalitate, totuşi revista a avut un rol ce nu poate fi neglijat in dezvolta- 
rea muzicii teatrale. Alături de numere provenind din sfera slagárelor 
mondene, a muzicii importate sau confecţionate după calapoadele aces- 
teia, în revistă s-au infiltrat şi melodii folclorice care au contribuit la 
edificarea propriului drum al muzicii lejere autohtone. Spectacolul de 
revistă constituie forma superioară a muzicii uşoare originale, a cărei 
geneză datează din această perioadă. De menţionat că si compozitorii sim- 
fonici abordează revista, ca bunăoară G. Stephănescu, în Șahăr-Mahăr şi 
C. Dimitrescu în 100 de ani de I. L. Caragiale, prezentată la Teatrul 
Naţional din București, în 1899. În revistă erau evocate evenimentele is- 
torice importante din viața românească a sfírsitului de secol al XIX-lea, 
în zece tablouri (ilustraţii), ce se încheiau cu o chindie plină de vervă. 

În anii următori spectacolul de revistă isi înscrie linia ascendentă 
cucerind o largă popularitate și datorită talentatului I. D. Ionescu, unul 
dintre susţinătorii ei. Istoria revistei ar presupune o lucrare de sine 
stătătoare, pe care nu o putem creiona în aceste pagini, deoarece centrul 
de greutate îl rezervăm genurilor mai complexe. Consemnăm numai mo- 
mentul apariţiei genului de revistă, care într-un anumit sens preia 
ștafeta vodevilului. 
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MUZICA DE SCENĂ 


În practica teatrelor dramatice se perpetuează bunul obicei de 
apelare la disponibilitátile expresive ale muzicii. De aici, angajarea unei 
orchestre și a dirijorului permanent al teatrului, în sarcina căruia intra 
compunerea muzicii spectacolelor. 

Necesitátile muzicale ale teatrelor nationale au fost de asemenea 
proporții încît au solicitat compozitorii proeminenţi ai epocii, în primul 
rînd pe cei cu funcţia de dirijori: A. Flechtenmacher, G. Stephănescu, 
Ed. Caudella, C. Dimitrescu, Ed. Wachmann. 

În muzica destinată teatrului dramatic se conturează procedee dra- 
matice variate, reguli stabile neputindu-se trasa, deoarece dramaturgia 
muzicală diferea de la caz la caz. De multe ori, muzica se scria în grabă, 
reluîndu-se melodii mai vechi, cunoscute. Pe de altă parte se întîlnesc 
și partituri îndelung elaborate, avînd o valoare incontestabilă, contri- 
buind la relevarea ideii dramatice. Se stie, muzica scrisă pentru piesele 
de teatru, la fel ca si muzica cinematografică, nu are valoare indepen- 
dentă (decit în unele suite), înțelegerea ei fiind determinată de contextul 
literar-dramatic. Dintre zecile de titluri teatrale cu muzică, menţionăm 
partitura compozitorului Bergmann (?) la piesa eroică Radu Calomfi- 
rescu, melodramă jucată stagiuni în sir la Craiova, după 1861. Existau 
în acest spectacol nu mai puţin de 17 numere muzicale, între care și 
un „marş naţional valah“. 

Creaţia lui G. Stephănescu cuprinde partituri importante destinate 
spectacolului teatral. Pe versurile lui V. Alecsandri Sentinela română, 
el a compus o muzică ce are atributele unui autentic poem simfonic 
cu părţi declamate. Pentru întîia oară în literatura muzical-teatrală se 
introduce tratarea simfonică, prin dezvoltarea variationalá a discursului 
pornind de la efigia motivului cu care debutează preludiul orchestral. 
Prezentarea, expoziția propriu-zisă a sentinelei se face printr-o factură 
acordică, instrumentele avînd scurte figuratii menite să reliefeze textul 
literar. Interludiul instrumental ce urmează, cu caracter programatic, 
zugrăvește elanul și dirzenia poporului român în lupta pentru libertate. 
Din nou sentinela e prezentă la datorie, pasajele orchestrale figurative 
creînd ambianța momentului. În final, motivul initial capătă inflexiuni 
eroice, slăvindu-se munca pașnică, activitatea creatoare a poporului stră- 
juit de sentinelá. Melodicitatea acestui moment evocator-teatral este 
pregnantă, compozitorul valorificind procedee contrapunctice (fugato în 
interludiu), pentru a imprima dinamism, forță activă. Reusita Sentinelei 
române, a cărei reprezentare în toamna anului 1869 s-a bucurat de un 
real succes, se datorează în primul rînd eroismului sugerat de text şi 
amplificat în muzică. 

Perioada cea mai fecundă în acest gen se situează în deceniul al 
nouălea, cînd Stephănescu compune muzica la piesele Peste Dunăre de 
Gr. Ventura, Căpitanul negru de V. Sejour, Oedip Rege de Sofocle, Peneș 
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Curcanul de V. Alecsandri. Cea mai importantă lucrare rámine Sînziana 
si Pepelea, intitulată ,feerie", tot pe versurile bardului de la Mircești, 
a cárei premieră a avut loc în 1880. Cu excepţia acestei lucrări, ale cărei 
proporţii o apropie de genul operei, ponderea numerelor muzicale din 
celelalte lucrări nu este prea însemnată. Oedip Rege însumează o intro- 
ducere orchestrală, preludii, cîteva coruri şi melodrame, adică muzică 
instrumentală pe fundalul căreia se desfășoară un monolog. Peste Du- 
năre contine cinci numere 3, iar Căpitanul negru este însoţit de muzică 
numai în actul al II-lea. 

Bogăția inspiraţiei, plasticitatea imaginilor în funcţie de situaţia 
concretă, simțul formei, al proporţiilor, sînt doar cîteva din trăsăturile 
primordiale ale muzicii lui Stephánescu. Cu plasticitate si forţă evoca- 
toare se redă în corul banditilor din Căpitanul negru amarul şi nesi- 
guranţa ; in cintecul tigáncii din aceeași piesă se apelează la principiul 
rondoului. Melodicitatea reprezintă una din constantele muzicii lui Step- 
hănescu, ceea ce apare evident din cintecul almeelor (Înșiraţi-vă măr- 
gele) din Peste Dunăre. 


Allegretto G. STEPHÀNESZU 
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Fabula dramatică de sorginte folclorică aflată la temelia feeriei 
Sînziana si Pepelea i-a impus compozitorului rezolvarea unei dificile 
probleme : sugerarea, prin intermediul muzicii, atit a lumii fantastice 
cît și a lumii reale, prin individualizarea grupurilor şi a personajelor care 
se înfruntă în conflictul complex al piesei, condus cu indeminare si 
siguranţă dramatică. În muzica feeriei sînt confruntate lumea reală 
— Sînziana, Pepelea, poporul, curtenii, Papură Vodă — și lumea fan- 
tastică — Zina bună, Zina rea — secondate de personajele care le inso- 
tesc. În cadrul fiecărei tabere, de asemenea, există forte care se înfruntă : 
Pepelea și Papură Vodă, Zina bună și Zina rea. În anumite împrejurări, 
personajele grupurilor cu aceeaşi funcție în configuraţia dramatică se 
ajută : astfel Pepelea si Sînziana vor fi sprijiniți de Zina cea bună. 

Intriga piesei, extrem de contorsionată, purtată cu măiestrie, este 
eficient transpusă pe plan muzical, datorită caracterizării prin interme- 
diul elementelor de gen folcloric si salonard, capabile să individualizeze 
și contrapunerea celor două forte conflictuale. În portretizarea lui Pe- 


3 Nu ar fi exclus să existe, ca de obicei, mai multe variante ale compo- 
zitiei Peste Dunăre de G. Stephánescu, considerată in unele articole operetă. 
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pelea se folosesc turnuri de esentá táráneascá, cu elemente modale, cro- 
matisme, ca in melopeea de fluier care, adeseori, îl însoţeşte : 


Moderato ] G. STEPHĂNESCU 
! ! 


De la un erou la altul diferá caracterul muzicii. Imaginea lui Pe- 
pelea se identifică in melosul sătesc; Zmeul este portretizat printr-o 
muzică grotescă, Sînziana — lirică, Zina bună — atribute lirice si fan- 
iastice. Pirlea se impune prin caracter comic si sprintar, amintind pa- 
ginile bufe din operele comice ale epocii. 

Tratarea simfonică deţine un rol important în sudarea numerelor 
intregii teerii. Ansamblurile si corurile abundă in partitura acestei lu- 
crări, într-o tratare variată ` Corul ţăranilor, cu o țesătură contrapunc- 
tică rezultind din dialogarea compartimentelor femei-bárbati, cvartet 
(Sînziana, Pepelea, Pirlea, Lăcustă), cvintet cu cor si altele. Cîntecul 
„Ca la ușa cortului“, ce răsună adeseori, are un rol leitmotivic, simbo- 
lizînd forţa fermecată a fluierului, iscusința omului din popor, neintre- 
cut în agerimea sa. Contrastele timbrale și coloristice, sonoritátile bogate 
si factura variată caracterizează paleta orchestrală a compozitorului în 
feeria Sînziana și Pepelea. 

În istoria muzicii dramatice autohtone, această partitură are im- 
portanță, demonstrind caracterul românesc al muzicii, măiestrie drama- 
turgicá, pregnanţă portretistică, indeminare în conducerea individualizată 
şi totuși unitară a partidelor. Din păcate interpretarea integrală a acestei 
lucrări, asa cum a fost concepută, comportă dificultăţi, deoarece reclamă 
un ansamblu complex de actori și muzicanți. 

Importantă este și contribuţia lui Constantin Dimitrescu în genul 
muzicii de scenă, prin titluri concludente : Sapho — dramă într-un act 
de Armand Silvestre, Femeia și Paiafa, Fondarea Romei, Visul lui Ali- 
Baba, Renegatul, alegoria istorică 1848— 1898, Norocul, Sînziana si Pe- 
pelea. Chiar dacá plasticitatea teatralá nu are intotdeauna nerv, iar ideile 
muzicale nu sint puternic reliefate, totuşi se recunosc calități melodice, 
lirismul emotionant al multor pagini compuse de C. Dimitrescu pentru 
scenă. Si în cazul său, sîntem datori să consemnăm lucrări intrate in 
istorie, care, fiind nemijlocit legate de suportul dramatic care le-a ge- 
merat, nu mai prezintă interes, dat fiind valoarea scăzută a pieselor 
înseși. Cu alte cuvinte, compozitori ca Dimitrescu, Stephănescu şi-au iro- 
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sit energii în piese ocazionale, din păcate, de amploare, care nu-i repre- 
zintă în conștiința posterității. 

Se poate aprecia că muzica de scenă reprezintă o treaptă evo- 
luată, comparativ cu vodevilul, un laborator de lucru pentru operetă si 
operă. În asemenea genuri, muzica nu mai este un simplu fundal, un 
divertisment, ci factorul esenţial, determinant în susţinerea expresiei. 
Textul literar, care în muzica de scenă era de primă importanţă, are si 
aici un rol de maximă semnificaţie, dar trece pe plan adiacent, cedind 
primatul muzicii. 


OPERETA NAȚIONALĂ ÎŞI AFIRMĂ VALENTELE 


După debutul promiţător al Babei Hîrca s-ar fi crezut că opereta 
va înregistra, în a doua parte a secolului, realizări răsunătoare, durabile ; 
dar cele cîteva succese nu reuşesc să indreptáteascá o constatare afir- 
mativă in acest sens. Față de startul luat, operetele create de precursorii 
muzicii româneşti se dovedesc prea puţin semnificative. Se pare cá 
avîntul operetei vieneze și pariziene a determinat prea puţine conse- 
cinte asupra celei românești. Or, nu se poate sustine cá nu am avut com- 
pozitori cu reale aptitudini pentru acest gen, dovadă numele Iosif Iva- 
novici, muzician de talent, unul din agii valsului monden, autorul Valu- 
rilor Dunării care, la fel cu valsurile lui Johann Strauss, a înconjurat 
lumea, fiind una din cele mai îndrăgite și cîntate melodii. 

Slaba dezvoltare a operetei a fost determinată de mai multe cauze, 
între care unele de natură subiectivă. După 1860, se produce o adevă- 
rată confuzie a genurilor, evidențiind un amalgam de atribute care în- 
greunează determinarea exactă. Devine aproape imposibilă precizarea 
graniţelor vodevilului, care ia proporţii, a operetei propriu-zise, a mu- 
zicii de scenă si a operei comice. Mai ales între operetă şi opera comică 
nu se pot trage linii diferențiale categorice, întrucît adeseori aveau pro- 
porţii identice, principiul alternării textului vorbit cu numerele muzi- 
cale le era comun, ca si nelipsitele situații comice ori finalul fericit. În 
această situaţie, singurul element separator îl reprezintă indicarea com- 
pozitorului, pe care o luăm aidoma, deși poate fi relativă, neconformă. 
Dat fiind suprapunerea sau înrudirea atributelor specifice lor pe an- 
samblu se ajunge la o mare diversificare, dar luate în parte, unele ge- 
nuri sînt modest reprezentate, cum este cazul operetei. Între opereta 
Harţă răzeşul şi vodevilul Cinel-Cinel există numeroase similitudini struc- 
turale, precum si între opereta Crai nou si Olteanca. Totuși, atributele 
vodevilistice vor fi dominante în Harţă răzeșul, pe cînd cele ale opere- 
tei propriu-zise in Olteanca. Sesizăm în acest fel o evoluţie a operetei 
nationale, stabilindu-i două faze, pînă prin 1880, cînd aşa-numita ,ope- 
retă“ se confundă cu vodevilul, adică relevă numere nedezvoltate, ne- 
simfonizate, ansambluri reduse, orchestratia nedepásgind cadrul sonori- 
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tátilor de taraf, iar tratarea vocală este atit de simplă, încît nu-i 
incomodează pe amatori s-o abordeze. 

A doua fază începe în 1882, o dată cu premiera operetei Crai nou, 
lucrare care marchează debutul propriu-zis al operetei naţionale, în ac- 
ceptiunea clasică a genului. Semnele diletantismului dispar, genul ope- 
retei capătă atributele maturității. Numerele capătă substanţă, vor fi 
dezvoltate, tratarea vocală presupune tehnică de bel-canto, ansamblurile 
se diversifică, scriitura orchestrală devine mai complexă, antrenînd un 
mare număr de instrumentiști. Pe deasupra, remarcăm încercarea de 
simfonizare a numerelor prin folosirea unor formule intonationale cons- 
tante. Formele vocale si chiar instrumentale au pe alocuri însușirile 
genului de operă. 

Primei faze în evoluţia operetei îi corespund titluri de Flechten- 
macher, I. Wachmann si Ed. Caudella. Autorul Babei Hîrca compune 
„operetele“ Scara miţei şi Corbul român sau Crai nou. Vom înţelege 
nepotrivirea determinării genului drept operetă după ultimul titlu, Cor- 
bul român, o lucrare modestă, avînd doar nouă numere, cu finalurile 
actelor insuficient dezvoltate, chiar și comparate cu unele vodeviluri : 
cor, rugăciune, arietta (valzetto), marșul jandarmilor, duo, dans naţional, 
arietta, aria bătrînilor, si aria de război „Român verde ca stejarul“ 4. 
O dată in plus apare evident, văzînd numerele reduse numeric ale acestei 
piese, că „opereta“ nu se deosebeşte de „vodevil“. Ba mai mult, unele 
vodeviluri ating proporţii enorme. Bunáoará, Doi morţi vii, care cuprind 
37 de numere muzicale. 

Mai reprezentative pentru tipul de operetá-vodevil sint Harţă ră- 
zesul (1871) si La țară (1876 și refăcută in 1911) de Ed. Caudella, avind 
textul lui V. Alecsandri. Subiectul primei lucrări, inspirat din realitatea 
epocii, se grefeazá pe conflictul dintre rázesul Hartá și boierul Bursu- 
flescu, subliniind istetimea ţăranului care se dovedește mai descurcáret 
în viaţă decît boierul, a cărui mentalitate anacronică este aspru sati- 
rizatá. Susținerea oamenilor proveniți din păturile de jos apare evidentă 
și din tratarea personajelor feminine — văduva Tarsita Garofescu si 
táranca Máriuca. Cu toată abilitatea Tarsiţei, în cele din urmă Măriuca 
va fi mult mai iscusită, apărînd cu succes interesele sale si ale lui Harţă. 
Urmărind redarea caracterului eroilor, poziţia lor socială, compozitorul 
recurge la genurile muzicii de salon în partida boierilor şi inflexiunile 
cîntecului láutáresc pentru individualizarea lui Hartá si a Măriucăi. 
Edificator în această ordine de idei este cintecul ,Máriuca-i románcutá* 
care, în pofida unor formule stereotipe de romantá lăutărească, degajează 
un suflu liric, românesc. 


1 De precizat că aproape din fiecare operetă și vodevil se păstrează citeva 
variante, chiar diferite ca muzică. Numeroase sînt rescrise de M. Ionescu-Fulger. 
Manuscrisele se află, în majoritate, la Biblioteca Academiei R.S.R. București, 
cabinetul de muzică. 
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Se poate vorbi despre varietatea melodică a diverselor numere. 
Cit privește individualizarea vocală în scenele de ansamblu, de altfel 
restrinse ca număr, aceasta nu se realizează, dat fiind conceperea lucrării 
pentru actori, cărora nu li se pretindeau agilitáti tehnice. Prin urmare, 
în ansambluri, cu mici excepţii se utilizează unisonul sau o scriitură ar- 
monicá nepretentioasá. Lipsa corurilor, a finalurilor si a recitativelor ne 
obligă să înclinăm, atunci cînd punem problema determinării ştiinţifice 
a genului acestei lucrări, indiferent de ceea ce a scris autorul, mai de- 
grabă spre vodevil decit spre operetă. Uvertura care precede Harţi 
răzeșul are menirea să creeze ambianța țărănească în care se petrece 
acţiunea. Formaţia orchestrală se reduce la 2 viori I, 2 viori II, violă, 
violoncel, contrabas, fiaut, clarinet si pian. 

Opereta într-un act (două tablouri) La ţară, sau glume si cabule 
pornește de la o idee a lui A. Reinike, ce favorizează înscenarea unor 
datini de obiîrșie folclorică. Satul însă este văzut printr-o prismă idilicá. 
exterioară ` vînători, ţigani; se insistă insuficient asupra elementelor 
care-i sînt într-adevăr proprii, asupra conflictului social dintre avuti si 
neavuti. Muzica ce se vrea pitorească arareori reușește să creeze un ca- 
dru emotional convingător. În consecinţă, genul operetei, atit în Harţi 
răzeșul cit si în La ţară, trebuie privit cu rezerve. Elementele sale via- 
bile, în speţă melodicitatea si specificul national, vor reprezenta, in 
perspectiva viitorului, factorii indestructibili ai creaţiei lirice în care 
Eduard Caudella va avea de spus un cuvînt de seamă. 

Operetele lui I. A. Wachmann — Lampa minunată, Steaua păs- 
torului, Amorul demonului, Căsătoria neputincioasă, Fata aerului (36 de 
numere) — ca şi operetele lui Eduard Wachmann — Păunașul codrilor, 
Corabia Salamandra — nu au fost de natură să aducă un suflu de pros- 
petime în acest gen, să contribuie la ridicarea lui calitativă. Cu atit 
mai mult cu cît orientarea spre o muzică românească nu apărea evi- 
dentă, preconizîndu-se o muzică de alură importată, de predilecție adap- 
tări, lipsită de originalitate. Melodiile populare sau cu inflexiuni fol- 
clorice constituiau momente prea rare pentru a putea determina co- 
loritul local. Această stare de lucruri începe să nu mai fie tolerată, for- 
mindu-se o puternică opinie ce condamna lipsa originalității, afirmând 
cu tărie necesitatea apelării la melodiile populare. Un prim semnal 
grăitor în acest sens ni-l servește „Steaua Dunării“ 5: „În seara de 22, 


m 


5 Steaua Dunării“, 1859, nr. 217, 29 octombrie; cf.: Burada, T. T. Istoria 
teatrului în Moldova, vol. II, Iaşi, Tip. H. Goldner, 1922, pag. 171. 
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publicul a semnalat o prea abondinte presurare de arii extrase din ope- 
vile italiene, pe care s-au pus cîntecele din Păunașul codrilor, ca ara- 
veori, ba chiar niciodată (nu) părăsește pitorestii munţi Carpaţi, spre a 
se străpurta pe aripile vaporului în patria muzicii occidentale... Ta- 
bloul de la finitul Păunașului codrilor a fost bine văzut (primit, n.n.), 
totuşi orchestra (muzica, n.n.) care reclamă foarte simtitoare imbuná- 
tátiri, ar fi contribuit la îndoit succes al reprezentatiilor dacă întractele 
(interludiiie, n.n.) erau amplificate cu frumoasele şi melodioasele arii 
naționale, pe care românii din ce în ce le apreciază după tot meritul. 
Sîntem sátui de valturile lui Strauss, ce mult ne-au bătut urechile... 
Dovadă aplauzele frenetice a publicului, cînd Doina jalnică are onoare 
a veni la rind.“ 

Revirimentul îndelung aşteptat se produce în 1882, prin crearea 
de către Ciprian Porumbescu, la Brașov, a popuiarei lucrări Crai nou. 
Luatá stricto senso, opereta lui C. Porumbescu marchează geneza acestui 
gen în muzica românească, deoarece Baba Hîrca, precum şi alte titluri, 
sînt mai degrabă operete de titlu, determinate în acest fel de către 
autorii lor. Adevărata operetă, avind caracteristicile tipologice identice 
cu opereta clasică franceză şi austriacă, o creează în muzica românească 
C. Porumbescu. Prin această precizare a etapelor în făurirea operetei 
nationale sperăm să nu dăm naştere confuziilor. Baba Hîrca rămîne tot 
prima operetă în muzica noastră, desi sub raport științific, analizind-o 
prin prisma devenirii ulterioare a acestui gen, nu justifică titulatura. 
de operetă decît în parte, prin condiţiile istorice ale respectivului gen, 
avind puternice atribute vodevilistice, deși pentru 1848 lucrarea depă- 
seste mult fruntariile vodevilului, iar sensul ulterior al drumului inau- 
gurat de „opereta-vrăjitorie“ a lui Flechtenmacher nu înregistrează vi- 
zibile progrese. Abia în 1882, o dată cu apariția lui Crai nou, se poate 
consemna saltul calitativ în operetă, trăsăturile genului fundamentate 
in creaţia lui Offenbach si J. Strauss se identifică întru totul într-o ope- 
retă românească. Din acest moment opereta națională întrunește con- 
ditia clasică a noţiunii si cerinţele dramaturgico-muzicale ale genului. 
Pînă atunci opereta fusese o formă teatrală-muzicală ce-și justifică de- 
terminarea nu atît prin virtualitátile componistice, cît prin titulatură. 
În acest fel, în muzica românească se conturează o etapă pregătitoare 
cu lucrări ce ar putea fi cotate astăzi ca fiind semioperete sau operete 
improprii, filiatia apárind incontestabilă ; linia evolutivă porneşte de 
la 1848 şi culminează în 1882, printr-o afirmare categorică. 


CIPRIAN PORUMBESCU RIDICĂ NIVELUL 
OPERETEI ROMÂNEȘTI 


Compozitorul bucovinean, probabil cu cea mai fulgerătoare viaţă. 
doborit de tuberculoză la 30 de ani (2 octombrie 1853 — 25 mai 1883), 
era preocupat din tinereţe să compună o operetă naţională : „...în juna-mi 
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extazá, má cugetam numai la muzicá si vá spuneam cá dorinta mea cea 
mai fierbinte este de a putea compune odată o operetă...“ 9 

Își încearcă forţele în domeniul teatral-muzical odată cu comedia 
Candidatul Linte sau rigurosul teologic, o satiră cu cîntece la adresa 
vieţii din seminare. Fără să dispună de un conflict întemeiat, subiectul 
transpune în scenă practici din şcoala de altădată, respectiv examinarea 
lui Linte, care iese din încurcătură intonind o melodie populară de in- 
surătoare... Muzical, C. Porumbescu creează o uvertură, coruri si nu- 
mere solistice, în care inflexiunile folclorice predomină, ritmul de horă 
şi caracterul jocurilor populare se imprimă multor momente. 

Opereta Crai nou este eșafodată pe legenda de origine folclorică, 
prelucrată de V. Alecsandri, potrivit căreia, la apariţia lunii, Craiul nou, 
aspiraţiile spre fericire ale tinerilor îndrăgostiți se realizează. Anica și 
Leonas, Dochita și Bujor sint cele două perechi de îndrăgostiţi care, 
la apariţia Craiului nou, ajutaţi, in cele din urmă, de Mos Corbu, se 
vor căsători. Subiectul Craiului nou prezintă numeroase puncte obscure. 
Intriga nu are un conflict reai, Moş Corbu face de toate, cînd sprijină 
tinerii, cînd îi încurcă, punîndu-le piedici. Figura sa, extrem de con- 
tradictorie, se încadrează în tipologia unui patriarhal mos sătesc, a-toate- 
ştiutor, înzestrat cu un suflet nobil. În realitate însă, el apare in mo- 
mente care-i imprimă o turnură compromiţătoare, bunăoară atunci cind 
denunţă jandarmilor, fie si în glumă, apariţiile misterioase din pădure... 
Conducerea intrigii însă nu putea furniza o solidă platformă teatrală 
care să reziste. Cu toate acestea, piesa lui Alecsandri sugerează muzi- 
cienilor pagini inspirate ; înaintea lui C. Porumbescu subiectul fusese 
abordat de A. Flechtenmacher si I. A. Wachmann. Prin structură, piesa 
are caracteristicile unui vodevil, dar compozitorii si, în primul rînd 
C. Porumbescu, îi lărgesc dimensiunile prin mijloace muzicale, Astfel, 
se introduc texte noi, cu funcții portretistice, ca de exemplu aria Do- 
chitei „Te-ai dus iubite“. 

Factorul durabil în Crai nou rămîne muzica, mult superioară com- 
ponentului literar. Principalele ei calități trebuie văzute în expresivi- 
tatea, întotdeauna directă si nefortatá, revărsată într-o multiplă paletă, 
și specificul popular. Izvorul principal al muzicii îl reprezintă melodiile 
lăutărești, mai ales de origine sătească, alături de care rásuná formule 
orășenești, îndeosebi de romantá. Adresindu-se unei sfere populare mai 
largi, prin cuprinderea repertoriului láutáresc orășenesc si sătesc, C. Po- 
rumbescu reuşeşte să meargă ceva mai departe decît contemporanii săi 
(din 1880), în stabilirea climatului muzical național al operetei, deși ca 
măiestrie, nu-i egalează. 

Un alt filon explorat si valorificat de compozitor trebuie văzut în 
tradiţia operetei. Din anii studenției petrecuţi la Viena, C. Porumbescu 
cunoaşte resursele și specificul operetei, formele melodice, procedeele 

5 Cosma, V. Ciprian Porumbescu. Bucureşti, Editura de stat pentru impri- 
mate și publicaţii, 1957, pag. 56. Scrisoare către tatăl său Iraclie. 
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dramaturgice ca si genurile folosite nu puteau să-l lase indiferent pe 
compozitorul român. Are meritul cá, preluind unele atribute constitu- 
tive, le valorifică de pe poziția unui muzician român, prin racordarea 
la specificul popular. Marea parte a numerelor muzicale din Crai nou 
sint puternic dominate de amprente folclorice, pe cînd cele de esenţă 


Ciprian Porumbescu. 


austriacă, operetistice, sînt minoritare. De altfel, în această privință se 
cuvin unele precizări. Porumbescu recurge la formele dansurilor mon- 
dene: galop, vals, chiar si la marş, care permit asociaţii cu melodii 
străine. Însă în unele marșuri, ca de pildă în „Pe plaiuri de munte“, 
secţiunea mediană din „Haideţi, haideţi“, inflexiunile au un caracter 
orășenesc, deci si national, amintind de cîntecele patriotice si studenţeşti 
din mediul transilvănean românesc. În conștiința auditorilor, asemenea 
coruri purtau ecourile cintecelor cu rezonanță cetáteneascá, naţională. 
Tocmai acest adevăr îl vizează C. Porumbescu, ráspunzind insinuárilor 


470 O. L. Cosma 


care-j contestau originalitatea. Este curios cum de s-au sesizat momen- 
tele ambigue, si de provenienţă străină ale muzicii, aflate in minori- 
tate, si nu s-a remarcat covírsitoarea parte a muzicii a cărei origine 
folcloricá-láutáreascá este indiscutabilá, constituind întotdeauna punctul 
trainic al valorii operetei. 

Pe subiectul lirico-pastoral al vietii sátesti, compozitorul impleteste 
cîntece lăutăreşti (doine, hore) Încă din uvertură se creează ambianța 
românească prin impunerea ritmului de horă, după care se dezlániuie 
o melodie cuceritoare, năvalnică : 


CIPRIAN PORUMBESCU 
Tempo de horă 
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Nu lipsesc din partitură nici citatele : cintecul Anicái ,Copilitá de 
la munte“, care la origine este „Bir, oitá de la munte“. 


Tempo de horà CIPRIAN PORUMBESZU 
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Proveniența folclorică o demonstrează și „Frunză verde baraboi*, 
„Fa Dochitá, puică dragă“, „Român verde ca stejarul“ si altele. Din 
punctul de vedere al specificului popular, o menţiune specială solicită 
caracterul doinit, parlando rubato, în „Cîntecul mosului Corbu“ (act I), 
„Frunză verde stejărel“. Sub raport stilistic se conturează unele in- 
rudiri între muzica operetei Crai nou si Altarul Mănăstirii Putna, vizi- 
bile, atit în privinţa apelării la rubato-ul doinit, dar si momentele in 
care cornul solist aduce inflexiunile buciumului păstoresc, ca în încheie- 
rea horei din actul I. 

Cîntecul „În aste haine“ legitimează o metodă adeseori uzitată, re- 
luarea unor cîntece proprii mai vechi pe texte noi — în cazul de faţă, 
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romanta „Lăsaţi-mă să cînt“, Veselie si bucurie se degajă din corurile 
operetei „Haideţi, haideţi“, avind în secţiunea mediană o linie melo- 
dică emanind patos eroic, de generoasă respiraţie : 


Tempo de mars CIPRIAN PORUMBESCU 
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Sentimente patriotice, dragoste faţă de frumuseţile peisajului au- 
tohton sînt întruchipate în corul „Pe plaiuri de munte“, un marș patrio- 
tic ce rásuná în două rînduri în actul I. 

Locul primordial, în ceea ce priveşte dramaturgia muzicală, revine 
temei corului „Crai nou“, în caracter de horă lungă, avind o sponta- 
neitate virilă cuceritoare : 


Presto CIPRIAN PORUMBESCU 
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Tema aceasta, ce rásuná intiia oară în uvertură, revine în actul I 
și in finalul actului al II-lea, cu ea începe si se sfirgeste muzica opere- 
tei. Readucerea ei în momentele cheie ale lucrării ne îndreptățește să-i 
atribuim functi tematice conducătoare, dacă nu chiar leitmotivice. 
Fiindcă am vorbit tangenpal despre finalul operetei, se cuvine adăugat 
cá, in concepţia lui C. Porumbescu, finalurile, desi nu ating proporțiile 
celor din operetele comice, totuşi reprezintă momente cruciale ale ac- 
tiunii, impunind, pe lîngă cor, diferite ansambluri : tertet în actul I si 
sextet în actul al II-lea. Se desenează în conducerea si distribuirea for- 
melor muzicale o linie ascendentă, ce culminează în final, după sextet, 
prin intonarea corului „Crai nou“, ce simbolizează idealul de fericire, 
aspiraţiile de libertate si prosperitate. În condiţiile unei cenzuri aspre, 
cum se prezenta cenzura austro-ungară, artiștii români căutau diferite 
subterfugii si modalităţi de a deghiza sensul adevărat al conținutului, 
care era lesne înţeles de public. În acest fel, textul aborda teme deli- 
berat naive, despre cîmp, flori, crai nou, în timp ce muzica, fie că în- 
demna la acţiune, fie că fortifica cunoștințele angrenate în lupta pentru 
dreptate naţională și progres. S-ar putea parafraza cunoscutele cuvinte 
despre tunurile acoperite cu flori din muzica lui Chopin, spunînd cá sub 
masca plaiurilor si a munţilor din cîntecele lui Porumbescu se ascun- 
deau hotărîrea si chemarea la luptă împotriva autocrației imperiale. 
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Atributele muzicii operetei Crai nou se pot formula in citeva cu- 
vinte : melodicitate, accesibilitate si caracter popular, asigurindu-i un 
mare succes, fiind cintatá total sau fragmentar de către formațiile pro- 
fesioniste ori de amatori. Crai nou a reprezentat una din creaţiile de 
popularitate ale muzicii profesioniste, contribuird la afirmarea compozi- 
torului și la ridicarea prestigiului muzicii naţionale. 

Se detectează aspecte vulnerabile şi sub aspect muzical. Stilul pare 
pe alocuri prea simplu, iar unele pagini, bunăoară preludiul, insuficient 
dezvoltat. Observațiile critice s-ar putea multiplica, dar ne oprim la 
acestea, deoarece pálesc în lumina imensei adeziuni stirnite in acea epocă 
de calităţile care predomină. Pentru a înţelege mai bine semnificația 
istorică a operetei Crai nou recurgem la citatul din ziarul bucovinean 
„Patria“, invocat de M. Gr. Posluşnicu : „Este cu neputinţă a asculta cu- 
vintele lui Alecsandri sau muzica lui Porumbescu fără a rămine adînc 
fermecat, nu de arta ca artă, ci de a vedea lumea ca român, a o înțelege 
românește, în secretele sale și a o perpetua în sufletul românesc.“ 7 

Prin urmare, la aproape două decenii de la premieră, importanţa 
opereiei nu scăzuse, dimpotrivă. Ceea ce iese însă din comun se referă 
la mobilul pretuirii, care nu este atit de natură artistică cit patriotică, 
considerindu-se valoroasă simtirea românească de care este pătrunsă mu- 
zica operetei. Demn de remarcat este și faptul că muzicienii şi unii cri- 
tici, sesizînd limitele muzicii lui Porumbescu, încearcă să vadă meritele 
dincolo de unele rafinamente tehnice. 

„Ce-i opereta modernă ? Un text fără duh și o muzică fără suflet. 
O tehnică bine socotită pentru excitarea senzurilor, atit ca formă cit si 
ca conţinut, de aceea, nici nu trăiesc mult aceste produse moderne, sen- 
zurile se trezesc şi caută iritante noi, mai rafinate și mai surprinzătoare. 
La Alecsandri si Porumbescu vom căuta în zadar acest rafinament ai 
tehnicei si senzualismului excitant, căci aceste lipsesc cu desăvirșire. Dar 
ce aflăm la ei este viața din viața care alcătuiește un popor. 

Uvertura lui Porumbescu cu horele sale, cîntecul bătrinesc, diti- 
rambul, doina, haiduceasca sa melodie eroică si lina romantá de dra- 
goste sint un complex de fire tot atit de variate din sufletul poporului, 
sint sinteza unui trecut viforos, în care numai vigoarea internă a naţiunii 
a putut crea acea forță care a rezistat tuturor tempestităţilor.“ 9 

Lăsînd la o parte unele considerente asupra modernismului tre- 
buie să remarcăm pledoaria pentru creația naţională, relevarea acelui 
imponderabil artistic dedus din folclor, care alcătuieşte elementul dura- 
bil al muzicii lui C. Porumbescu. Farmecul ineditului, parfunul doine- 
lor si horelor compensează minusul de tehnicism si măiestrie care s-ar 
ti putut cere în ultimul pătrar al veacului al XIX-lea. 

O altă operetă demnă de atenţie este Sergentul Cartus, creată de 
Constantin Dimitrescu in 1895, pe libretul lui D. I. Apostolescu. Ecourile 


1 Poslusnicu, M. Gr. Istoria musicei la români, op. cit, p. 465, reprodus din 
ziarul „Patria“, Cernăuţi, 1898, nr. 123. 
8 Idem, ibidem. 
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evenimentelor care au dus la obţinerea Independenţei, larg oglindite in 
creația artistică, îşi găsesc expresie în tematica operetei. În acest fel, 
compozitorul a abordat o temă contemporană, care i-a oferit cadru priel- 
nic folosirii melodiilor populare si lărgirii propriului diapazon stilistic. 

Acţiunea celor două acte se petrece, așadar, în anii Războiului de 
la 1877, în mediul sătesc. căruia i se alătură viaţa soldáteascá. Intriga de 
amor se deapáná în jurul poveștii de dragoste între Viorica si Călin, iar 
elementul dramatic rezidă în neimpártásirea dragostei, deoarece logodni- 
cul Vioricăi, Gavril, își revizuieste atitudinea anterioară si, reinnoindu-si 
jurămintele, îşi convinge partenera să-l urmeze. Desfășurarea evenimen- 
telor ce constituie miezul acţiunii favorizează prezentarea, fie şi schema- 
tică, a unor realităţi ţărăneşti, cum e cazul în corul „Noi opinca ţării”, 
și totodată înfăţişează frumuseţea carierei militare în aria lui Călin 
(nr. 2). Din păcate, textul literar nu oferă un cadru puternic pentru afir- 
marea idealurilor de libertate, ideea operetei este baga:elizatà prin exa- 
cerbarea dorinței de inavutire şi altele. Nici acest libret, neavînd nerv 
dramatic, nu a furnizat o osatură dramatică rezistentă la exigenţele 
timpului. 

Cele optsprezece numere ale operetei sint suficiente pentru a de- 
monstra capacitatea lui C. Dimitrescu de a crea pagini accesibile, scene 
vii, permitind evoluţia caracterelor. Ca si în opereta clasică, in nume- 
vele muzicale propriu-zise se accentuează trăsăturile lăuntrice ale eroilor. 
Acţiunea înaintează în dialoguri comice, avind o calitate literară îndoiel- 
nică, relevind multe stingácii. Nivelul scăzut al textului se repercutează 
si de data aceasta pe plan muzical. Nu arareori se aud fraze melodice 
banale, ce par cunoscute, compozitorul, în ciuda talentului incontestabil 
de care dispunea, s-a lăsat antrenat în formule stereotipe, făcînd concesii 
gustului artistic. Credem că este ilustrativ în această ordine de idei cu- 
pletul lui Călin „Viorică dragă“. 

Două compartimente stilistice se desprind din muzica la Sergentul 
Cartuș : unul de alură occidentală, eclectică, avind genuri proprii: ro- 
mantá, berceuse, și altul, de origine populară, sugerind melodiile lăută- 
regti. Astfel, în scurta introducere instrumentală de la nr. 18, se intre- 
văd particularități melodice specifice doinei, cu desfágurári improvizato- 
rice şi ornamentate : 


Lento p 4 C. DIMITRESCU 
EN i elen — 
£t fet o e 
EE 
e, c e H 


Un alt exemplu edificator este tema horei din actul I (în formă 
tripartită) şi dansul, în care melodia se interpune în partida vocală, insu- 
flind figurile si paşii ce trebuie să facă cei prinși în joc. În aria Vio- 
ricăi (nr. 4), de asemenea sint vizibile formule de joc cumulate cu infle- 
xiuni orăşeneşti (orientale) : 
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Allegro C. DIMITRESCU 


Du Fe- boi. s mul Ae, men, pen -trun dări. 3 - $è fra, mos 
i 


Evident, C. Dimitrescu nu se manitestă degajat nici în paginile mu- 
zicale de influenţă folcloricá, unde se resimte o anumită rigiditate aca- 
demicá în prelucrarea intonaţiilor populare, caracterul modal este ate- 
nuat prin armonizări clasice, 

În această perioadă se afirmă si compozitorul bucovinean Tudor 
Flondor (10 iulie 1862 — 10 iunie 1908). Pînă în 1898 compune nume- 
roase vodeviluri, de fapt le rescrie, ghidindu-se după exemplul capodope- 
relor genului fixate de Ai. Flechtenmacher, Mai mult, recurge adeseori 
la muzica acestuia în: Rusaliile, Nunta țărănească, Cinel-Cinel, Millo di- 
rector etc. Prelucrind si reorchestrind muzica predecesorului său, nu-i 
putem atribui lui Flondor un rol important în dezvoltarea, în creaţia vo- 
devilistică, la fel cum nu-i atribuim nici lui Iacob Muresianu. Teza nu 
se infirmă de acele numere proprii pe care le compune, ca, bunăoară. 
cupletul lui Rázvrátescu şi doina ciobáneascá din Rusaliile. 

Lucrarea proeminentă compusă de T. F:ondor în această perioadă 
este Noaptea Sfîntului Gheorghe, initia! categorisită „operetă“, care a 
avut premiera la Cernăuţi, la 26 martie 1885, obtinind un frumos succes. 
Cum opereta a suferit o nouă redactare in 1907, denumindu-se, de data 
aceasta, „operă comică“, și o altă versiune, în 1937, datorată lui Mihail 
Jora, o vom discuta mai pe larg în perioada următoare, integrind-o la 
capitolul operei comice, asa cum a făcut-o şi autorul ultima dată. Ca fapt 
istoric, ea nu poate fi însă omisă din perioada anterioară anului 1898, 
fapt pentru care am si consemnat-o °. 

George Stephánescu compune opereta Cometa, în care zeflemiseste 
spaima acelora care credeau că sfirgitul pămîntului este inevitabil, o dată 
cu ciocnirea cu cometa Halley. Libretul i] semnează Bengescu Dabija, 
unul din susținătorii literari ai creaţiei lirice din secolul trecut. Perico- 
lul cometei a constituit pivotul multor speculaţii, multor teme literare 
si artistice. Stephánescu o abordează cu promptitudine, nutrind speranţa 
că va obține un subiect acid si teatral. Într-adevăr, realizează pagini 
pline de ironie si umor la adresa credulilor, satirizind zvonurile acredi- 
tate si pe cei care le promovează. Dar momentele operetei ca acțiune sint 
dezlinate, nesudate în jurul unei axe dramatice. Ca atare, intriga pare 
improvizată, căutată, acţiunea fiind lipsită de nerv teatral. Personificarea. 
Cometei, a Pămîntului nu au avut darul să imprime nici pe plan fan- 
tastic un plus de vioiciune fabulei imaginate, asemenea personaje fan- 


? Pentru a stimula creaţia de operetă. T. Flondor organizează un concurs. 
pentru librete. Vezi: „România musicalá"*, An, IV, 1893, nr. 21, 1 ianuarie. 
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Tudor Flondor. 


iastice de altfel au făcut imposibilă transpunerea scenică a lucrării, ră- 
masă nereprezentatá. Desi cunoștea legile spectacolului liric, Stephánescu 
nu evită prin muzica sa defectele dramatice structurale. Numerele, re- 
lativ restrinse, par artificial aduse, neînscriindu-se natural în spirala 
dramaturgicá. Desigur, se poate vorbi de varietatea formelor, de reușite 
parţiale, spre exemplu, aria bufă a Cometei din actul I (nr. 3), „Pri- 
vește-mă, sosesc, Cometa mă numesc“ : 


Andantino STEPHÁNESCU 


it 
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În aceeaşi categorie se include si duetul Cometei cu Pámintul, 
in 6/8 (nr. 12), aria populará (nr. 2), arietta cu cor ,Grábiti-vá sá vedeti 
cometa“ (nr. 1), romanta (nr. 6). Interesant este faptul cá in unele nu- 
mere se infiltrează particularităţi stilistice de obirşie folclorică, ca in 
aria din care remarcám formula cadentialá : 


Allegretto non troppo .G. STEPHÂĂNESCU 


I 
j SE j 
the rien SE 


Înaintea continuării trecerii in revistă a operetelor create se cuvine 
subliniatá constatarea cá intre cele douá compartimente, text si muzicá, 
n-a existat niciodată un echilibru. De regulă, calitatea libretelor era muit 
inferioară compartimentului muzical. În acelaşi consens, deși muzica dis- 
pune de reale calităţi, totuși nu se ajunge să se obţină o deturnare a 
centrului gravitational, “în așa fel încît muzica, în pofida deficienţelor 
libretului, să susțină lucrarea la linia de plutire. Acest fapt se datorează 
și amalgamului stilistic în care se complăceau autorii, căutînd sau nu 
inatca naţională. Rámine un adevăr că atita vreme cit în creaţie nu se 
conturează stabilitatea orientării, desigur, pentru o perioadă limitată, nu 
se puteau pretinde rezultate de valoare. Ca atare, pentru creația de ope- 
retá, cu excepția Craiului nou, nu există acel primum movens al exis- 
tentei, acel sol care să poată genera tulpini falnice. Constatarea se aplică 
si altor operete compuse în aceeași perioadă: Cimpoiul dracului (1883) 
de Pietro Benotti (cu melodii lăutăreşti), Lifa pescăriţa (1883) de Tudor 
Flondor, Păunașul codrilor de I. Iacobitz, Domnișoara d'Angeville de 
G. Briaschi, Crai nou de Emil Lehr. Această operetă, pentru a ne referi 
doar la un caz si a sustine proporțiile lucrărilor, are numere extrem de 
numeroase și dezvoltate. Arii, ansambluri, recitative, coruri variate ca 
formă abundă în partitură, respectînd cu maximum de stricteţe canoanele 
genului. Din păcate, nu se pot efectua constatări pozitive asupra calităţii 
muzicale, asupra originalității si pregnantei sale. Dimpotrivă, stilul este 
anost, desuet, lipsit de prospetimea si spontaneitatea muzicii celuilalt Crai 
nou al lui C. Porumbescu. 

„Opereta naţională“ Cimpoiul dracului de P. Benotti, jucată la 
Iași, la 2 decembrie 1883, folosește din plin melodii lăutăreşti, între care 
și o horă în finalul lucrării. 

Metoda frecventă era transplantarea, fără prea multe intervenţii, 
a cîntecelor şi jocurilor populare, brodindu-se, mai mult sau mai puţin 
ingenios, pe subiecte cunoscute, frecvent abordate în anii anteriori. 

Însumînd concluziile privitoare la creaţia de operetă, reținem ten- 
dinta susținută de toti creatorii de a-și plămădi creaţia pornind de la 
realităţile ţării noastre, fie că este vorba de tematică, fie de muzică. Pre- 
zenta formulelor folclorice a reprezentat pentru lucrări condiţia vitali- 
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tátii muzicale, desi felul in care era utilizatá nu corespunde decit aproxi- 
mativ structurii sale interne. Opereta acestei perioade se lanseazá in mod 
cert, dar nu cunoaste amploarea si valoarea creatiei corale. Ca atare, in 
ansamblul variat al muzicii românești, acest gen ocupă o poziție situată 
într-unul din planurile secundare. 


BALETUL ÎȘI CROIESTE DRUMUL CU TIMIDITATE 


Creaţia de balet este o componentă a muzicii lirice naţionale, mo- 
mente coregrafice figurind în mai toate vodevilurile, sub forma unor 
dansuri de salon şi a prelucrărilor cu caracter folcloric, avind o circulaţie 
frecventă : hora, briul, romana, chindia, bătuta, ardeleana. 

Interesul pentru jocurile nationale se extinde si in viata mondená, 
unde in cadrul seratelor se urmărea plámádirea si impunerea unor dan- 
suri autohtone, ca romana, care să contrabalanseze influența celor străine. 
Ideea se extinde în toate provinciile locuite de români si va fi inter- 
ceptată si în creaţiile lirice. Cu timpul apar si compoziții de balet cu 
muzică originală, deşi rare, deoarece condiţiile de montare erau vitrege. 
Cu toate că se intilneau dansatori în formaţiile de operă si teatrale, 
chiar si trupe întregi, totuşi, cu excepţia celor angajaţi pentru cite o 
stagiune, si a unor pasionaţi ca G. Moceanu, majoritatea erau diletanti, 
dedicîndu-se acestei spinoase profesii pentru scurt timp, deoarece nu 
oferea garanţia existenţei. Deși erau rare și în postură de Cenușăreasă, 
totuşi se pot detașa cîteva încercări care punctează traiectoria istorică 
a acestui gen în muzica românească. 

Prima realizare în domeniul baletului autohton din această pe- 
rioadă ne-o servește o compoziţie ad-hoc, o localizare ce se reprezintă 
la București in 1869: Doamna de aur sau Demonul dansului învins, 
„mare balet cu muzică naţională“ de Ludovic Wiest, avind colaboratori 
pe Petre Grádisteanu pentru scenariu, pe balerina si maestra de balet 
Auguste Maywood. Acestora trebuie să li se adauge G. Moceanu, crea- 
torul mișcărilor dansurilor românești. 

Ce este baletul Doamna de aur? Pentru a răspunde acestei legi- 
time întrebări, expunem pe scurt subiectul lirico-fantastic al acţiunii. 
O domnitá, mare amatoare de dans, se hotărăște să se căsătorească cu 
pretendentul care-i va satisface setea de joc. În acest sens colindă di- 
ferite localităţi, ajungînd într-un sat românesc. Astfel, printre tinerii 
săteni angrenati la horă se află si un străin (un principe polonez), care 
își etaleazá indeminarea în „Ca la usa cortului“ si în „Chindia“. La pa- 
lat vin pretendentii care dansează cu domnita. Excelează prințul, care 
dansează ,briul* şi „bătuta“ cu atita vervă încît isi pierde cunoștința. 
Acţiunea continuă după tipul legendei faustiene. Prinţul este provocat 
la întrecere coregrafică de un necunoscut (diavolul), care, aproape cisti- 
gase disputa cînd, la semnul crucii făcut de print, dispare si pretenden- 
tul polon cîștigă mîna domnitei... 


Partitura baletului Doamna de aur de L. Wiest. 
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Făcind abstracţie de naivitatea conducerii acţiunii si de semnul 
de întrebare, de ce prințul polonez dansează jocuri româneşti (probabil 
nu se putea concepe ca un print român să cutreere satele ori să cu- 
noască dansurile nationale !), remarcăm construcția concepută intr-asa 
fel, încît să permită aducerea în scenă a unor jocuri populare. Pretex- 
tul imprimă baletului un caracter local, grefat pe o convenţie de cir- 
culatie universală, oferindu-se cadrul aducerii dansurilor românești in 
scenă. Dat fiind numărul autorilor se înţelege că nu e o lucrare omo- 
genă, aláturind dansuri clasice și dansuri nationale, prelucrate de 
i. Wiest. Doamna de aur a demonstrat că dansurile românești pot fi- 
gura cu deplin succes într-o compoziție coregrafică. Această primă mlă- 
dițà, un pas pe linia făuririi baletului national, trebuie privită cu in- 
dulgența aplicabilă oricărei initiative de pionierat. Dansurile lui Wiest 
erau transcriptii pentru orchestră ale jocurilor lăutărești, făcute cu gust 
şi talent, pástrind autenticitatea specifici. evidentă în „Hora naţională“ : 


Tempo di hora: L. WIEST 


De notat că jocurile populare introduse în acest balet erau multe 
la număr, ceea ce implică varietatea lor. În plus, L. Wiest a publicat o 
suită din muzica acestui balet, o piesă destul de rară, care a văzut lumina 
tiparului în secolul trecut. Dansurile acestei suite pentru pian sînt : Hora 
națională, mazurca (pas de deux), polca, vals de fermecătoare, polca ma- 
zurca-solo, hora táráneascá, Asadar, dansurile románesti alternau cu cele 
de salon, mondene. 

Numerele coregrafice sint tot mai solicitate în creaţiile lirice. În- 
deosebi Eduard Caudella recurge în operele sale la dans, introducînd 
jocuri populare, mai mult, stilizindu-le, ca Hora din Petru Rareș, a cărei 
muzică se detașează prin inspirație poetică si profil dazsant, integrin- 
du-se perfect în categoria numerelor de balet, cu rezonanţă naţională, 
de mare etect scenic si auditiv. 

Apar şi lucrări mai extinse, de sine stătătoare în domeniul baletu- 
lui. Lui Ed. Caudella îi aparţine o idee, din păcate nefinalizată. Plănuia 
să compună un balet în trei acte pe subiectul Vârful cu dor în versiunea 
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iui Carmen Sylva. Nu dispunem de documente care sá ateste conceptia 
sa legată de transpunerea coregraficá, anul cînd a vrut să compună (pare 
o încercare anterioară lui 1900) si nici cit a compus în realitate. La Bi- 
blioteca Academiei Române se păstrează numai cîteva pagini, foaia de 
titlu si două numere, nepermitind să evaluăm orientarea compozitorului. 
Numerele amintite, o doină în andante si o horă (Scena I), demonstrează 
că se intenţiona crearea unui balet naţional, o muzică de tipul celei în- 
tilnite în fanteziile simfonice si în paginile folclorice din operele sale. 

Partituri coregrafice finite sint: Ielele, pe libretul lui Edgar Aslan, 
muzica de Francesco Spetrino (1892), avind un subiect fantastic inspirat 
din basmele noastre populare, şi Cupidon (1890), libret de Miron Paltin, 
muzica de Theodor Fuchs. Acest din urmă balet feeric în două acte este 
edificator pentru tipul baletului din acea vreme. Fabula care-şi justifica 
rațiunea într-un balet nu avea un cadru real, subiectul se polariza in 
jurul unor elemente fantastice, într-o lume închipuită. Principiul diri- 
guitor, plasat la temelia actului creator, era angrenarea în conflict a 
multor si diverse personaje, pentru a permite aducerea dansurilor si cos- 
tumelor variate. Acestei necesităţi, impuse de estetica romantismului, i 
se răspunde prin alăturarea celor mai antagonice tipuri, ființe terestre 
sau imaginare ` fauni, domnite, îngeri, draci, vrăjitori, cráiese, ciobănaşi, 
cavaleri, táráncute, meșteșugari, animale, flori etc. Confruntarea sau ali- 
nierea unor asemenea personaje se putea concepe numai într-un scena- 
riu convenţional, avînd sau nu o coloană vertebrală, alunecînd în orice 
moment spre cele mai arbitrare divagatii. În acest mod, nu se poate 
vorbi decît despre o acțiune dominată de o idee general umană, ca în 
cazul baletului Cupidon, a cărui semnificaţie pledează pentru armonie 
si înțelegere. 

Greutățile alcătuirii unui libret coregrafic, fie si romantic, in ase- 
menea convenţii largi, nu erau de loc minore. Am spune, dimpotrivă. Se 
putea aduce orice şi oricînd în scenă, dar procedeul risca să deslineze 
fabula sau divertismentul de pînă atunci, să ducă la o parodie coregra- 
fică. Th. Fuchs reușește să evite acest pericol, desi nu întrutotul. Însuşi 
titlul initial o demonstrează ` „Departe... în raiul iubirii“, care este sufi- 
cient de concludent pentru a nu spune mare lucru. Stabilirea titlului 
Cupidon pare mai logică, deși amalgamul întîmplărilor inserate în libret 
ne face să-l privim cu reticentá, deoarece acţiunea apare intr-atit dis- 
persată, încît nu se mai poate aduna în jurul unui ax central. În rea- 
litate, baletul Cupidon, ca și alte balete romantice de la noi sau din 
alte ţări, este o succesiune de numere de sine stătătoare, dansante, le- 
gate prin titlul pe care-l poartă de personajele sau grupurile care dan- 
sează. Pe deasupra, mai intervin uneori şi numere vocale (solo voce). 
Așadar, acțiunea nu se leagă, neexistind continuitatea naraţiunii, mo- 
mentele și schimbările disparate au dinamism cinematografic, amplu di- 
mensionate, din ansamblul cărora poate rezulta o vagă idee generală. 
Se obţine o imagine a capriciilor unui asemenea balet, din numerele, cu 
implicaţii oarecum programatice, ale lui Cupidon: Prolog, Dansul feti- 
fei cu băieţelul, Baletul copiilor, Dansul fetei cu pescarul, Balet mixt al 
pescarilor, Dansul balerinei cu maestrul de balet, Baletul păsărilor ma- 
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ritime, Solo voce, Baletul florilor, Pantomima táráncutei, Dansul tárán- 
cutei cu ciobănașul, Baletul de ţărani si táráncute, Solo voce, Baletul 
bătrînilor, Dansul zinei iubirii cu Dracul, Dansul lui Făt-Frumos cu Zina 
iubirii, Corul îngerilor și Dansul perechii române. 

Comentariile par de prisos. Aducerea ţăranilor în scenă constituie 
o practică deja instaurată în literatura noastră muzicală, permitind com- 
pozitorului să apeleze uneori la muzica lăutărească. În acest fel, Theo- 
dor Fuchs (4 februarie 1873 — 9 mai 1953), muzician ceh de origine, 
stabilit la noi în ţară de la virsta de trei ani, se îndreaptă înspre filonul 
folcloric creînd pagini remarcabile, mai ales pentru vîrsta sa tinără. 
Adoptă din patrimoniul cîntecului popular două atribute principale : me- 
losul lăutăresc si variaţia metrică. În Pantomima füráncufei se alătură 
următoarele grupări metrice : 6/4, 2/4, 6/8, 2/4, 4/4, metri specifici, dar 
nicidecum combinati, micsti, ci de factură românească, perfect integrati 
concepției metrice apusene. Melosul lăutăresc se evidenţiază, fără drept 
de apel, în fragmentul din Baletul de ţărani si țărăncuţe. 


CUPIDON 
ór A TH. FUCHS 


În acest fel se poate spune că încă din secolul al XIX-lea există 
preocupări pe linia cristalizării baletului autohton, recurgîndu-se la ele- 
mente nationale, atit ca subiect cît si muzicale. Theodor Fuchs va per- 
severa pe linia lucrării sale de pionierat, compunînd încă trei balete, 
demne de reținut. 

Nu vom continua incursiunea în domeniul baletului înainte de a 
aminti de numeroasele încercări ale celui mai însemnat coregraf român 
din această etapă, George Moceanu, pe care l-am întîlnit, încă din 1869, 
montînd dansurile româneşti în baletul Doamna de aur. Idealul său era 
acela de a crea lucrări originale, atît ca dans cit si ca muzică. Dintre 
multiplele sale tentative, menționăm „marele balet într-un act“ intitulat 
Sărbătoarea în sat, montat de Moceanu (poate si compus ca muzică) 
pentru Expoziția de la Chicago din 1893. Baletul Sărbătoare în sat nu 
este altceva decît înscenarea unor datini folclorice, pitoreşti prin inedi- 
tul lor, care în anii următori vor cunoaşte realizări remarcabile. 

S-au evidențiat două tipuri de lucrări coregrafice : baletul roman- 
tic, nebulos ca subiect si bazat pe numere autonome, si baletul folcloric, 
ce se axa pe datini populare. A mai existat si un al treilea tip de balet, 
reprezentat prin aşa-numitul „balet mixtură“. Definirea necesită cîteva 
precizări. În muzica secolului al XIX-lea, de mare popularitate se bu- 
cura feeria, ce presupunea muzică de scenă dezvoltată ca proporții si 
chiar ca aprofundare. În cadrul feeriei se întilneau momente dansante : 
numai că atunci cînd li se aloca spaţiul dominant, se crea o feerie core- 
grafică. Exemplul concret pentru acest tip ar fi Patru săbii de Constan- 
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tin Dimitrescu. Genul de balet mixturá se defineste prin interferarea 
tuturor domeniilor muzicale posibile: vocalá, instrumentalá, melodra- 
maticá (declamată), corală, predominantă fiind cea instrumentală, des- 
tinată susţinerii figurilor coregrafice. Mixtura-balet nu se dispenseazá de 
atuurile baletului romantic, ceea ce face să coexiste elementul fantastic 
cu cel real, ca si cele mai eterogene atribute, inclusiv de ordin stilistic 
muzical. Citeva exemple înlesnesc înțelegerea specificului acestui tip de 
creație cu destinație coregrafică. Acţiunea este cuprinsă în douăzeci si 
unu de numere. Eroul principal, Chiriac, trece prin situațiile cele mai 
neobişnuite : îi cîntă lăutarii (De singuricá, da !), cu un specific muzical 
ingenios surprins ` el însuși se destăinuie în cîteva pagini soliste, între 
care si „De aceea-mi plinge si cintecul“. După aceste tablouri pámin- 
tene, acţiunea se transpune într-un mediu fantastico-halucinant : „Cei 
patru demoni fac gratii lui Chiriac și ritmează paşii“. Din nou o arie a 
lui Chiriac. Pe urmă fiecare demon isi etalează puterea si specificul : 
al focului, al războiului, al betiei, al amoruiui. Acţiunea se strămută în 
orientul apropiat si îndepărtat: dans oriental, dansează două cadine, 
mars triumfal turcesc, cîntec indian (cu text). În final sintem readusi pe 
meleagurile noastre în : marș pentru sosirea lui Ștefan cel Mare, domnul 
Moldovei, după care se succede apoteoza. Este greu să se descifreze ele- 
mente de sinteză într-o astfel de mixtură-balet. De aitfel, însuşi spe- 
cificul acestui tip de balet este pus sub semnul îndoielii în anumite ta- 
blouri, sau chiar compromis, deoarece sînt şi tablouri fără muzică, vor- 
bite. În strinsá corelaţie cu tabloul respectiv se află sfera emoţională 
vizată. Aducerea glorioasei figuri a lui Ștefan cel Mare, după scenele 
cu demoni și cadine, fără o suficientă pregătire dramatică, nu are darul 
să confere finalului grandoare, să marcheze culminatia patriotică scon- 
tată, decit poate pe plan exterior. 

Să-l acuzám pe C. Dimitrescu că n-a izbutit să imprime sobrietate 
desfăşurării muzicale si imaginilor ? Credem că am merge prea departe, 
fatá de stadiul dezvoltării creaţiei de balet. Probabil, goana după ori- 
ginalitate, prin frizarea bunului gust, prin apelarea la lăutărisme, exo- 
lisme, orientalisme si altele, care era menită, în concepţia de atunci, să 
confere acel plus de interes. 

Timiditatea cu care se afirma creaţia de balet ne împiedică să-i 
reliefăm contururile, încă se afla într-o fază de germinare, cu unele ră- 
bufniri, cu meritorii căutări si inevitabile ratări. În orice caz, nu se mai 
poate sustine că în muzica românească baletul apare în plin secol al 
XX-lea, deoarece rădăcinile sale le-am identificat în secolul trecut, iar 
culminatia și totodată strălucirea o marchează creaţia unor compozitori 
ca P. Constantinescu, Z. Vancea, C. Nottara, M. Mihalovici, Th. Roga'ski 
și, mai presus de toti, M. Jora. 

Neindoios, in evolutia creatiei de balet din a doua perioadá a seco- 
lului al XIX-lea se inregistreazá un adaos fatá de prima parte, deoarece 
de Ja dansuri rázlete, de la vodevil coregratic, de la o suitá care, trans- 
pusá scenic, sustine un tablou, se ajunge la spectacolul de balet de pro- 
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portii, la numere coregrafice variate, la pantomimá si dans, la pátrun- 
derea elementelor specifice folclorului. Încă nu dispunem de lucrări im- 
portante, de .unitate stilistică, de simfonizarea dansului, de subiecte 
omogene. 


OPERA COMICĂ 


Fără discuţie, opera comică reprezintă unul dintre cele mai popu- 
lare forme ale genului liric autohton din secolul trecut. O bună vreme 
s-a manifestat rezervă față de determinarea „operă comică“, deoarece 
existau prea multe aspecte comune cu opereta. Cauza acestor interpre- 
tări ambigue rezidă în alternarea numerelor muzicale cu a părţilor vor- 
bite, dar în opera comică, numerele muzicale sînt mai variate ca fac- 
tură, uneori solicitind rezolvări de înaltă măiestrie vocală, ansamblurile 
şi finalurile apar mai dezvoltate, susținerea orchestrală se prezintă tot 
mai complex, iar ponderea însemnată, atribuită recitativului, nu mai 
îngăduie nici o îndoială asupra profilului acestui gen. Din aceste motive 
credem cá Eduard Caudella avea dreptate, atunci cînd pe coperta manu- 
scrisului Olteanca a precizat : „operă comică“, sau în revista „Muzica“ 
(iunie 1916), cînd a făcut însemnări despre trecutul nostru muzical, a 
scris despre prima „operă comică“ românească. De menționat cá cele 
dintii schiţe ale Oltencei aveau subtitlul „operetă“. Ulterior, Caudella 
s-a pronunţat fără echivoc în favoarea „operei comice“, sesizind dife- 
renfa dintre cele două subgenuri care, probabil, au mai multe trăsături 
comune decit deosebiri. 

Reprezentatá prin partituri de Caudella, Stephánescu, Dimitrescu 
şi Cohen-Linariu, opera comică pregătește apariția operelor romantice 
naţionale. Din punct de vedere compozițional, opera comică românească 
se aseamănă cu Beggar's Opera, opera buffa, „opera comique“ si „Sing- 
spiel“-ul. Sub masca unei bufonade, a unei întîmplări cu iz cotidian sau 
a unui sentimentalism adeseori naiv se prezintă ființe reale, oameni 
desprinsi din mediul social, cu problemele de viață care le erau specifice. 
Tendintele democratice, realiste, vor fi precumpănitoare, imprimind ope- 
elor comice o puternică notă de veridicitate. În primul deceniu al exis- 
tentei sale (1880—1890), elementul comic, buf, deţine cea mai însemnată 
pondere in subiectele abordate, pentru ca apoi, in deceniile secvente, 
sá-i predomine latura sentimentalá, pastoralá si idilicá. Din aceastá cauzá 
operele comice apar astázi concepute simplist, chiar ostentativ acordate 
într-o singură „tonalitate“. Idilismul si nota pastorală imprimă lucrá- 
rilor naivitate, caracter vetust. Se creează impresia că materialul din 
care au fost plăsmuite era prea crud, nefinisat, lipsit de rezistenţă, fapt 
care a facilitat asternerea unei palori vestede, care nu le relevă prospe- 
timea. În pofida acestor aspecte pe care le-au sedimentat deceniile scurse, 
unele opere comice deţin reale virtuţi, constituind punctele istorice de 
sprijin ale viitoarelor monumente muzicale. 
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Opera comică se anunță in muzica noastră prin Olteanca (1879) 10 
de Eduard Caudella, în colaborare cu prietenul său Gh. D. Otremba, pe 
un text de Gh. Bengescu-Dabija. În fapt, colaborarea între un muzician 
reputat și un diletant pasionat s-a concretizat în armonizarea și orches- 


Eduard Caudella. 


irarea unor melodii, În aceste condiţii, valoarea artistică pare aprioric 
compromisă, deoarece, în afara instinctului muzical al unei anumite cul- 
turi, Otremba nu putea aduce altceva. Într-un anumit fel, este de mi- 
rare cum Ed. Caudella s-a asociat cu un diletant într-o tentativă atit de 
pretențioasă cum este aceea a compunerii unei opere. Talentul si expe- 


10 Premiera a avut loc la Iaşi, la 8 martie 1880. Partitura operei Olteanca 
a fost revizuită în iulie 1883. Ed. Caudella compune pentru versiunea scenică bra- 
soveaná, in 1909, un interludiu, plasat între actele al II-lea si al III-lea. În „Mu- 
zica“, București, 1916, 1 iunie, Caudella publică articolul Prima reprezentaţie a 
primei opere comice româneşti. 
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rienţa lui Caudella, dirijorul si compozitorul Teatrului National din Iași, 
au estompat multe din fisurile ce se anuntau, realizind o partiturá cu 
momente antrenante, cu structuri melodice uşor de reţinut. 

Eduard Caudella era un muzician reputat, cu o impresionantă carte 
de vizită. S-a născut la Iași, la 22 mai 1841, într-o familie de muzicieni, 
nutrind înclinaţie spre arta sunetelor din fragedă copilărie. Studiază la 
iaşi cu P. Hette, la Berlin, vioara, pianul și armonia, la Paris cu H. Vieux- 
temps, L. Massart, D. Alard. A deţinut în viaţa muzicală a Iașului 
o serie de funcţii de la aceea de violonist al curţii și pînă la dirijor al 
Teatrului Naţional, profesor şi director al conservatorului. A concertat 
ca violonist și peste hotare, a colaborat cu articole la numeroase pu- 
blicatii ale vremii. Creaţia constituie terenul cel mai însemnat al pre- 
ocupărilor sale muzicale, lăsînd posterităţii o bogată moștenire în aproape 
toate genurile. Stilul său, vădit influenţat de romantici, a fost dominat 
de inflexiunile muzicii românești, folclorice sau culte, ceea ce conferă 
partiturilor sale un pitoresc colorit românesc. Ed. Caudella are și marele 
merit că l-a sfătuit pe Gheorghe Enescu să-și trimită copilul la studii 
în centre muzicale acreditate, contribuind în acest fel, indirect, la for- 
marea geniului muzicii românești. 

În opera Olteanca, acţiunea se petrece în anul încheierii Războiului 
pentru Independenţă ; este o farsă lipsită de strălucire, in care neîn- 
crederea în cinstea soției facilitează situaţii comice si neașteptate. Titlul 
operei provine de la stăpîna moşiei Porumbeni (Oltenia), a boierului 
Sandu Kirchidescu, plecat peste Dunăre ca antreprenor. În lipsa lui se 
desfășoară o intrigă între Sofia și Maria, fina sa, pe de o parte, Sandu 
şi Jenică Fluturel pe de altă parte, ofiţer de roșiori, logodnicul Mariei. 
Intriga se naște din presupunerile că între Sofia și Jenică ar exista re- 
latii amoroase. De aici, gelozii, travesti, bănuieli. Totul se încheie fericit, 
cînd boierul (travestit în haine turcești) se întilnește cu ceilalţi eroi 
într-o casă pustie, unde se dau drept stafii si se încredinţează de cinstea 
soției sale. Dracii, avindu-l staroste pe bátrinul Glumici, își bat joc de 
ei, iar în cele din urmă zînele (Sofia si Maria) îi salvează. Finalul e mo- 
ralizator, iar ideea dominantă poate fi formulată astfel : să nu te îndo- 
iesti nici o clipă de cinstea consoartei tale. În conducerea intrigii, 
farsele sînt presărate cu manifestări patriotice, culminind cu salutul 
adresat armatei române, reîntoarsă triumfătoare din campania de peste 
Dunăre (finalul actului II). l 

Armata română, împreună cu sătenii, intonează un cîntec patriotic 
de mare actualitate în epoca obținerii neatîrnării : 


Calcá române plin de mindrie ! 
Ridică-ţi fruntea, nu fi sfiit, 
Căci, sub picioare, neagra robie, 
Jugul și lanțul, tu le-ai zdrobit. 
Se rostesc cuvinte înflăcărate : „Liber si în ţară singur stápin !* 
Comparativ cu lucrările teatral-muzicale anterioare, muzica operei 
Olteanca înregistrează un pas înainte. Numerele se leagă organic de 
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actiune, continuind-o si adincind-o. Vocalitatea nu mai este un factor 
neglijabil, ci o problemá de expresie si tehnicá muzicalá, pusá in slujba 
redárii unui complex de tráiri. Corurile sint in sfirsit tratate armonic, 
bogate în culori. Am releva corul fetelor din actul I (claca) și cvartetul 
cu cor (stretta) din finalul aceluiaşi act. Tema acestui cor are afinități 
cu specificul romantei orășenești : 


Animato ED. CAUDELLA 


PEL EEE 


Autorii muzicii nu se preocupá in mod special de obtinerea ca- 
drului specific cerut de acţiunea desfășurată in mediul rural oltenesc. 
Doar în citeva numere se pot deslusi unele inflexiuni folclorice ; asa, de 
exemplu, în corul „Cîmpul răsună“ (actul al III-lea) se redau sonoritátile 
fluierului prin figuri melodice ornamentale. În schimb, se acordă mult 
credit stratului muzical citadin, neaducind efigii distincte nici măcar 
lăutărești. Romanta si cîntecul de salon în stil apusean domină substanța 
muzicală a operei, alături de care se mai întîlnesc cuplete și chiar scene 
lipsite de originalitate, astfel că între numerele cu vagi reminiscente 
folclorice, pseudo-romantioase, si cele de alură epigonicá se creează o 
prăpastie, desi nu prea adincá. Dintre momentele mai izbutite aie operei 
se detaşează romanta Mariei din actul I si Marșul oștenilor din finalul 
actului al II-lea. 

Olteanca supusă unei analize riguroase, nu poate crea impresia 
unei lucrări de actuală forţă artistică, dar în acei ani a reprezentat un 
eveniment muzical de seamă. Enrico Mezzetti, salutind ideea reluării în 
repertoriul Teatrului National din Iași în 1904 a operei Olteanca, sub- 
liniază calitățile care i s-au întipărit în memorie. „Olteanca este un ade- 
vărat mărgăritar naţional. Acţiune, muzică, culori, în fine, totul este 
românesc“. Vom fi de acord cu această constatare, ştiind că în timp ce 
trupele străine nu puteau prezenta un spectacol de două ori cu sala 
plină, Olteanca s-a bucurat de succes, jucîndu-se de cincisprezece ori 
într-o singură stagiune, cu casa închisă. În același context se înscrie o 
altă constatare ce atestă prețuirea de care s-a bucurat Olteanca îm- 
preună cu celelalte opere comice ale lui Caudella. În perioada 1885— 
1890 Olteanca, Hatmanul Baltag si Fata răzeșului au furnizat cele mai 
mari reţete de încasări ale Teatrului National bucureștean. 

Compozitorul si criticul M. Cohen-Linariu, scriind în „Românul“ 
(5 martie 1882) despre această primă operă comică, salută încercarea me- 
rituoasă a lui Caudella si Otremba, exprimindu-si totodată încrederea în 
viitorul muzicii dramatice : ,... oricare ar fi valoarea uvragiului, el fiind 
în genul său cel dintii ce se produce pe scena română, lui îi va reveni 
onoarea de a fi dat un nou avînt activităţii noastre artistice-literare, el 
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va fi capul sirului, cel puţin in ordin cronologic, al lucrărilor bune ce, 
după cum trebuie să sperăm, vor urma de aci înainte.“ 

Superioară din toate punctele de vedere operei Olteanca este Fata 
rüzesului (1881—1882) de Eduard Caudella, pe libretul fără calități lite- 
rare al lui Gh. Irimescu. Subiectul tratează o temă frecventă pentru 
creaţia acelor ani: rivalitatea boierului si a ţăranului (oștean) in cuce- 
rirea frumoasei Smárándita, fată de rázes, Cu toate că raporturile dintre 
săteni şi boieri par a fi pe deplin „armonioase“ — ţăranii cintind in 
actul I „Să trăiască boierii“ — totuşi moravurile boierești, corupţia si 
frivolitatea acestora vor fi stigmatizate, relevindu-se în schimb cinstea 
şi puritatea sentimentelor oamenilor de jos. Smárándita se mindreste cu 
starea sa socială şi vorbește cu dispreț despre boierii „care ne cred 
proaste“. Mai mult, se afirmă în final cá pentru o tárancá, căsătoria cu 
un boier ar fi o nebunie. Acţiunea petrecindu-se la țară în ajunul de- 
clanșării Războiului de Independenţă, este străbătută de suflu patriotic, 
zugrăvind în culori vii vitejia oștenilor care merg să cucerească neatir- 
narea. Pregnant se conturează tendinţa portretizării eroilor principali 
prin numere de gen, preluate din mediul din care provin aceștia. Țăranii 
vor juca hora, bátuta (cu strigături), boierul Iuga va cinta romantá 
(act I) si berceuse (act II). 

Caudella aspirá spre un stil cit mai personal, cáutind evitarea dru- 
murilor bátátorite. În acest scop se îndreaptă spre sursa populară, ridi- 
cînd-o la rangul de factor determinant în caracterizarea unui grup de 
personaje. Introduce citate, ca bunăoară această temă de joc moldove- 
nesc, intilnitá si în uvertură. 


EO. CAUDELLA 
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Din păcate, citatele singure nu pot asigura conduita muzicală a 
tuturor grupurilor ce-si confruntă idealurile în acțiune. Folosirea in par- 
tidele orășenilor a unei substanțe muzicale impure, occidentalizante, fâra 
relief, determină disarmonia sferelor intonationale. Paradoxul este cá, 
din punct de vedere dramaturgic, procedeul creionării a două categorii 
de intonatii pare logic si binevenit, dar sub aspectul organicitátii stilis- 
tice se obţine o disjunctie care pare cel puțin naivă si compromite, in 
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cele din urmá, valoarea de ansamblu a muzicii Nu se poate spune cá 
măiestria componisticá nu dă semne de maturitate, fiind mult supe- 
rioará inspiratiei, mai ales in paginile ce caracterizeazá boierii. Dimpo- 
trivă. Corurile si ansamblurile vocale capătă în Fata răzeșului o destul 
de largă tratare şi totodată se obţine individualizarea vocilor în ansam- 
bluri. Numerele orchestrale sînt relativ dezvoltate si au o valoare in- 
dependentă, ca muzică concertantá. Ne referim la uvertură si la muzica 
de balet. În uvertură se demonstrează maturitatea gîndirii simfonice a 
lui Caudella, sînt folosite procedee polifonice (două teme apar juxtapuse). 
Desigur, uvertura, concepută după tipul potpuriului, enunţă cele mai 
importante teme (inclusiv bătuta din actul al II-lea). Interesantă este le- 
gătura tematică obţinută prin hora din actul I, care revine în același 
act, încheind cvartetul cu cor. 

Pentru prima dată în creaţia de operă românească în actul secund 
Ee desfăşoară o amplă scenă de balet, de alură simfonică, in care se 
succed dansurile : à la russe (joc rusesc), joc țigănesc H si joc românesc 
(bătuta, de briu) În același act se recurge la o melodramă (text vorbit 
pe muzică), procedeu care va deveni mai frecvent în creaţia de operă a 
lui Caudella de după 1898. 

Aprecierea contemporanilor, care au primit opera cu entuziasm, 
nu a fost lipsită de spirit critic. Într-o cronică apărută în ziarul „Consti- 
tutionalul* (februarie 1893) se putea citi: „Muzica este opera unui mu- 
zicant serios, dibaci in mînuirea vocilor si orchestrei sale, finalurile mai 
cu seamă sint bine tratate. Dacă peste tot partitiunea Fetei răzeșului ar 
fi tot atit de bine inspirată pe cit e de bine scrisă, ar fi o operă de mare 
valoare. Asa cum e însă, e o lucrare plăcută si scenică... Succesul a fost 
pentru dansurile naţionale bine jucate şi a căror muzică inspirată din 
melodiile populare e reuşită.“ 

Acest scurt citat ne dă cheia înţelegerii faptului esenţial în apre- 
cierea creaţiei lui Caudella şi, în general, a compozitorilor precursori. 
Se reproșează compozitorului lipsa de inspiraţie, iar pe de altă parte 
se spune că singurele pagini demne de atenţie au fost acelea în care s-au 
adus melodii populare. Înseamnă aceasta oare că a avea o muzică inspi- 
rată echivala, în înţelegerea contemporanilor, cu utilizarea citatelor ? 
Într-un anumit fel, da. Evident, într-o creaţie cultă, ce nu strălucea ca 
substanţă în contextul muzicii europene, momentele desprinse din folclor 
apăreau proaspete si reconfortante. Nu ne însuşim opinia care ar de- 
monstra cá precursorii trebuiau sá meargá numai pe linia citárii. Consi- 
derăm însă cá era de preferat o melodie spontană si antrenantă, 
neprăfuită, unor pagini anodine, străbătute de la un capăt la altul de for- 
mule stereotipe, epuizate şi banalizate, desprinse din arsenalul opere- 
tistic, din praful polcilor, valsurilor şi romantelor de epocă. În acest chip, 
cele două sfere se dovedesc plasate la poli diametral opuși, neputind 
niciodată stabili puncte de conexiune. 

11 Muzică „țigănească“ se intilneste si în opereta La fară sau glume si 
cabule a aceluiaşi compozitor, 
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Caudella posedă măiestrie, cunoaște legile genurilor teatrale, dar 
sub aspectul inspirației nu se manifestă sigur, nu etalează substanţe noi, 
proprii. Terenul muzicii românești era probabil prea virgin pentru apa- 
ritia sintezelor, iar specificul national încă nu-și etalase fenomenele în- 
noitoare pe care era capabil să le genereze. Cum într-o creaţie inspirația 
se plasează deasupra măiestriei, în ceea ce priveşte perenitatea înseamnă 
că absența compromisurilor sau prezenţa lor parţială duce inevitabil la 
caducitatea respectivei lucrări, la o viaţă scurtă, în pofida succesului 
aparent care se manifestă în momentul primelor înscenări. Nu ar fi tre- 
buit să abordăm această problemă în legătură cu Fata răzeșului, întrucit 
această operă comică este cea mai izbutită dintre toate. Am făcut-o de- 
oarece nu puteam lăsa impresia că este scutită de carente primare. Fără 
inspirație de calitate și fără un libret solid, nu poate exista valoare ri- 
dicată. Si de această dată, factorul istoric, documentar, în evoluţia ge- 
nului imprimă Fetei răzeșului atributele care o fac demnă de a fi re- 
tinută, ca treaptă, în înălțarea creaţiei autohtone de operă. 

Următoarea operă comică semnată de Caudella, Hatmanul Baltag 
(1882), este scrisă pe libretul lui I. Negruzzi si I. L. Caragiale, o adaptare 
teatrală a nuvelei de N. Gane, ce descinde, la rîndul ei, după Ch. Di- 
ckens. Hatmanul Baltag, plictisit de viaţa cheflie purtată împreună cu 
comisul Stacan, Ploscă, Dusch si Duduscá, caută refugiu în viața de 
familie. Se însoară cu frumoasa Zulnia, în speranța cá în dragoste va 
găsi împlinire. Constată în curînd că și aici se plictiseşte si încearcă să 
revină la modalitatea anterioară de petreceri. Își dă seama însă că se 
simte mai liniștit în căminul său, alături de Zulnia, la care se întoarce 
pocăit. Fără prea multă dificultate se vede că subiectul nu are interes 
dramatic, conflictul apare atenuat, iar ideile vehiculate sînt aceleaşi ca 
si în alte lucrări, proslăvirea vieţii familiale. 

Si in partitura acestei opere se descifrează aceleaşi neajunsuri 
structurale semnalate anterior. Frizeazá eclectismul unor numere, dua- 
lismul între paginile apersonale, pe de o parte, și momentele mai izbu- 
tite, emotionante, chiar inspirate, pe de altă parte. Că lucrurile stau asa 
ne-o confirmă și presa vremii, care-i reproșează compozitorului că ur- 
mează prea aproape exemplul muzicii lui Lecocq si Vieuxtemps, iar in 
finalul operei se transcriu, fără nici o justificare dramaturgică, teme din 
Faust de Gounod. Într-un anumit fel, Caudella recurge la formula vode- 
vilistică de a folosi melodii foarte cunoscute din operele străine, cîntate 
pe texte noi. Numai că o asemenea practică nu se justifică cu nici un 
pret într-o compoziție pretențioasă cum este opera comică. 

„Meritul le-ar fi înzecit, dacă ar căuta să depărteze din planul lor 
şi ideea de compilatiuni si interpuneri cu toptanul a inspiratiunilor altor 
compozitori..* se scrie in cronica spectacolului din „Doina“ 12. 

Se afirmă măiestria compozitorului în alcătuirea ansamblurilor si 
mai ales tendinţa spre transpunere cît mai fidelă a trăirilor de care sînt 
animati eroii. Se remarcă unele numere ` aria Zulniei din actul I, ușor 


12 Hatmanul Baltag. În: „Doina“, București, An. T, 1884, nr. 7, p. 3. 
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de retinut, directá si subtil orchestratá, romanta Hatmanului care-si 
cîntă dragostea, care a fost interpretată la premieră (25 aprilie 1884) de 
tenorul Gabrielescu, fiind viu aplaudată. O menţiune si pentru corul vi- 
nătorilor din primul act. Caudella excelează ca orchestrator prin evoca- 
rea unor efecte din natură în pagini descriptive. În preludiul orchestral, 
spre exemplu, redînd apariția aurorei în peisajul munţilor, imitatiile 
în surdină ale viorilor si intervenţiile clarinetului oferă imaginea redeş- 
teptării plaiurilor, înseninării culmilor. 

Se pot reliefa şi două scene de ansamblu: aceea a muzicantilor 
din Rusia, care concertează la conacul lui Baltag, in fond prietenii Hat- 
manului, travestiti, încercînd să-l readucă la chefurile zgomotoase, si 
chindia din finalul actului I, de un farmec autentic și pitoresc rar intil- 
nite. Din păcate, dansul reprezenta în economia întregii lucrări o oază 
într-un pustiu. Muzica operei are atribute stilistice personale, dar în spi- 
ritul celei occidentale. Pentru acest fapt, Grigore Ventura scria în 
„L'Independance roumaine“ (9 martie 1884): ,.. ar fi de datoria com- 
pozitorilor noștri să-și amintească că avem melodii populare... și să 
creeze ceva care să aibe cel puţin o pecete românească“. Această legi- 
timă cerinţă îi confirmă o dată mai mult profesiunea militantă pentru 
o artă naţională a lui Ventura care, spre deosebire de compozitorii ce 
credeau că momentele folclorice se potrivesc numai în scenele în care 
apar ţărani în straie pitorești, consideră că, indiferent de mediul acţiunii, 
muzica trebuie să poarte „o pecete rationalá", neidentificată neapărat in 
citatul folcloric. 

Următoarea operă comică a lui Caudella este Beizadea Epaminonda 
(1883), pe libretul lui I. Negruzzi. Premiera a avut loc la 1 aprilie 1885, 
la București. Lupta pentru fericire a tinerilor Zamfir, ucenic, si Zinca, 
fata starostelui de blănari Tănase, polarizează sensul întregii acţiuni. În 
calea căsătoriei lor se află bogătașul grec Beizadea Epaminonda, care 
intenţionează si el să cucerească grațiile Zincăi. După o serie de peri- 
petii, de farse născocite de cei doi îndrăgostiţi, Beizadea va părăsi Iașul, 
iar tinerii îşi vor vedea stráduintele încununate de succes. De departe 
se vede că, spre deosebire de alte lucrări, intriga operei se axează pe 
un conflict, suscitînd interesul spectatorului. Nu lipsește substratul poli- 
tic din țesătura intrigii. Se relevă însă si unele contradicții sau cel puţin 
semne de întrebare din conducerea acţiunii. Zamfir, băiat sărac, se poate 
căsători uşor cu fiica instáritului Tase, dar numai atunci cînd pretenden- 
tul favorit pentru tată se retrage. Cînd se părea că victoria nu-i mai 
poate scăpa lui Zamfir, Beizadea face un gest mărinimos, lăsînd impre- 
sia că se retrage din competiţie (pleacă din Iași). Fascicolul luminos în 
acţiunea operei, de un lirism nedisimulat, este dragostea puternică a ce- 
lor doi tineri, care acţionează in comun, hotáriti să-şi dobindeascá fe- 
ricirea. 

Cu toate cá nici muzica acestei opere nu depăşeşte cadrul stilistic 
anterior, iar calitatea inspiraţiei nu strălucește, totuși, în ansamblu, este 
superioară celei din Olteanca şi din Hatmanul Baltag, datorită unor me- 
lodii emotionante, a invesmintárii lor ingenioase, tratării suple a vocilor 
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(inclusiv a corului). Compozitorul folosește forme mai dezvoltate ca, 
bunăoară, sextetul din actul I (patru personaje cîntă in culise), serenada 
cobzarului din actul al II-lea, corul arnáutilor (actul ID, aria láutarului 
si romanta lui Zamfir : 


Moderato ED. CAUDELLA 
Zamtir ] d 


Hu vreau m- ri ~ Și bo = g -fi-e Nici 0 schim- 


Ceea ce nu se valorifică pe măsura motivării furnizate de subiect 
este melosul popular, care nu atinge ca suprafață proporțiile Fetei răze- 
sului. Din această cauză nu se poate aprecia, fără serioase rezerve, sub- 
stanta sonoră a lucrării, calificată de T. Maiorescu, laconic si fără co- 
mentarii, drept „muzică seacă“ 13. Spectatorii care au primit cu mult 
entuziasm si această lucrare au remarcat caracterul teatral al muzicii, al 
compoziției in general, dar nu erau puși în situația de a aplauda no- 


33 Maiorescu, T, Însemnări zilnice, vol. II, op. cit., p. 292. 
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bletea inspiratiei, originalitatea ei. Totul párea prea cunoscut, preă. 
puternic înrădăcinat în formule melodice, ritmice și armonice intilnite 
adeseori. Acest factor motivează scoaterea de pe afiş a Beizadelei Epami- 
nonda la scurt interval de la premieră. 

Genul operei comice a fost abordat si de G. Stephánescu, C. Dimi- 
trescu si M. Cohen-Linariu. Caracteristicile structurale sint aceleasi, dar 
o deosebire, privind natura tematicii, iese în evidenţă. În timp ce Cau- 
della se îndreaptă cu prioritate către subiecte ţărăneşti, fiind animat de 
dorinţa reliefării unor trăsături spirituale proprii acestui mediu, Stephă- 
nescu si Dimitrescu sînt atrași de lumea mondenă, de cadrul orăşenesc, 
oprindu-se asupra unor subiecte care abordează concepții și comportări 
specifice. Decurge de aici preocuparea pentru o intrigă ce anvizajează 
relaţii şi sentimente mărunte, nesemnificative. Subiectele preconizate, 
neavînd personajele principale recrutate din mediul țărănesc, nu com- 
portă obligativitatea folosirii unor melodii folclorice. Ca atare, muzica. 
va fi de alură personală, cu multiple interferenţe cu stilul operei fran- 
ceze îndeosebi. 

G. Stephănescu compune : Mama soacră, pe libretul lui Th. D. Spe- 
rantia, si Scaiul bărbaților, al cărui libret este semnat de Gh. R. Ben- 
gescu 14. O sumară idee despre conţinutul acestor lucrări o obținem tre- 
cînd în revistă cîteva elemente ale intrigii. În Scaiul bărbaţilor, temeiul 
acţiunii îl furnizează înfățișarea „lumii bune“, personificată prin per- 
sonajele ` Boboc, Scărpinici, Popilá si soțiile lor, preocupaţi cum să se 
înșele reciproc. În Mama soacră, intriga se brodeazá pe conflictul dintre 
personajul principal, Coana Miţa — o femeie cu concepţii familiale mon- 
dene, care însă se revoltă atunci cînd îl prinde în flagrant delict pe gi- 
nerele ei, Mihalache. 

Cupletul, ridicat uneori la pagini de amplă respiraţie, este forma 
cea mai des utilizată, constituind si factorul de conexiune între acest 
gen si vodevil. Unele cuplete cápátau dimensiunile unor portrete mu- 
zicale, ca bunáoará acela al Coanei Mita, avind o configuratie melodicá 
vie, antrenantă. 


G. STEPHÂNESCU 


L^ Y 
fe - me-ie cind iv - beg-fe ca- là — da-rul să-și îm - pa-ce Lla- sd 
ła- lv! $i por un -deie vi- ne, un - de-i 


Elementul satiric la adresa unor moravuri și instituţii se impune în 
mai multe rînduri. Elocvent, cupletul lui Scărpinici din Scaiul bărbaților 


H La Biblioteca Academiei se păstrează o romantá din opera Lampa mi- 
nunată de George Stephănescu. Înseamnă că ar mai fi scris o operă comică, sau 
a compus numai acest număr, Înclinăm să credem în versiunea a doua. 
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are o melodicitate ce favorizează asociaţii de factură tipică operei bute 
italiene, prin folosirea unor formule ușor variate, parodiate : 


Allegro G. STEPHĂNESCU 


A - s3 fu agoe cé 


Ja noi ín la-rd sint sirimbi cili gi vrea 


2p p pe ppept te 
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Sub raport exterior, este curios faptul cá în operele comice scrise 
de Stephănescu numerele nu depăşesc cifra doisprezece. Cu alte cuvinte, 
erau cu mult sub numărul cupletelor din vodevilurile deceniului al şa- 
selea. Deosebirea consta însă în maturitatea stilului, in invesmintarea 
pe care o căpătau melodiile cupletelor, în suflul lor amplu, în orches- 
iratie si suflul simfonic. 

Cele cîteva pagini muzicale ale fiecărei opere comice nu puteau 
asigura decît o palidă caracterizare muzicală a personajelor. Cu atît mai 
mult cu cît alături de momente originale se recurge si la forme si moda- 
litàti facile, la cuplete în genul romantei (Scaiul bărbaților), la vals, chiar 
şi la transpunerea Marsului triumfal din Aida (Mama soacră). Concesiile 
fäcute gustului artistic, dorința de a satisface un anume public prin pa- 
gini de rezonanță, oarecum cunoscute, n-a fost de natură să le ridice 
valoarea pînă la nivelul viabilitátii, fie si pentru o perioadă scurtă. 

Opera comică Nini de C. Dimitrescu nu a împărtăşit o soartă mai 
bună decît creațiile lui Stephánescu, La 20 februarie 1898 a fost repre- 
zentată la Bucureşti de către trupa Operei Române, dar nu s-a bucurat 
de succes, deşi muzica nu pare lipsită de calități. Cu toate reminiscen- 
tele compozitorilor francezi Boieldieu si Auber, prea uşor sesizabile, se 
resimte aportul lui C. Dimitrescu în mînuirea procedeelor componistice 
verificate. Muzica este vioaie, pe alocuri poetică, plăcută la ascultat pen- 
tru un meloman nefamiliarizat pe atunci cu creația wagnerianá si simfo- 
nică a vremii ; deci pentru un public cu un orizont muzical mediu. Slá- 
biciunile operei provin de la libret, autorul, Dimitrie Ionescu Zane de- 
monstrind multe stingácii în corelarea scenelor, în aprofundarea perso- 
najelor, iar stilul literar nu prezintă valoare. Tematica, plasată în lumea 
boemá a artiştilor parizieni, nu constituia o prea mare noutate, intil- 
nindu-se în creaţia lirică din ultimele două decenii ale veacului trecut 
in Massenet si Puccini. Romantismul vieţii artiștilor, greutăţile pe care 
le înfruntă în afirmarea personalităţii constituie nimbul dramatic al lu- 
crării. Intriga se complică prin nelipsitul conflict amoros : Nini, o fată 
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frumoasă, este îndrăgostită de tinárul pictor Nastu. Nini este însă vizată 
şi de pasiunile a doi oameni mult mai în virstá : Glicone si Nasone. Pe- 
ripetiile prin care trec cei doi tineri îndrăgostiţi pînă își văd împlinită 
fericirea (travestiuri, fugă la ţară) sint tesute cu oarecare îndeminare si 
conferă acţiunii dinamism. 

C. Dimitrescu scrie pagini destul de variate, conducindu-se după 
principiul contrastelor. Fără să abuzeze de procedee complexe și fără să 
caute ineditul expresiei, compozitorul, prin melodismul nepretentios, di- 
rect, demonstrează în unele numere reale calităţi, îndeosebi remarcin- 
du-se acele momente în care Nastu meditează asupra menirii artei sale, 
în care isi exprimă dragostea pentru Nini. Cu alte cuvinte, efuziunile 
lirice constituie factorul forte al emotionalitátii. Claritátii gîndirii mu- 
zicale i se adaugă o abilă conducere a părţilor vocale, atit in numerele 
solo cit si in ansambluri, Acestea primesc uneori o largă dezvoltare ca, 
bunăoară, sextetul din finalul actului I. 

Un aspect ce merită reţinut este si folosirea în genul operei comice 
a unor motive conducătoare, cum ar fi al eroinei titulare Nini, de la 
începutul actului al II-lea. Dintre numerele reușite, menţionăm corul 
pictorilor din actul secund și corul ţăranilor francezi (utilizaţi ca fundal 
decorativ) din actul al III-lea. 

Am spus că premiera operei Nini a constituit, de fapt, si căderea 
ei. Cauzele au fost nu numai de ordin componistice, subiectiv (îndeosebi 
slăbiciunile libretului), dar si de ordin obiectiv. Punerea in scenă și 
condiţiile de execuţie au vitregit destinul scenic. În general, orice lucrare 
originală era tratată ca o Cenușăreasă, in loc să se confectioneze deco- 
ruri si costume noi, adecvate, precum si accesoriile necesare montării ac- 
tiunii, s-a mers pe folosirea elementelor existente, acomodate prin recon- 
ditionare. Apoi, s-au distribuit artiști inimosi. dar cu modeste posibilităţi 
vocale si interpretative. Consecinta acestei atitudini fatá de creatia au- 
tohtoná era previzibilá, in loc sá se sustiná, prin suplinirea unor defec- 
tiuni artistice, se mergea pe calea inversă. Astfel cá, întotdeauna, lu- 
crarea, deși inegală ca valoare, se dovedea totuși superioară cadrului 
interpretativ. În asemenea condiţii nu mai este de mirare cá nu s-a 
instaurat o puternică tradiţie a repertoriului liric original, nu s-au im- 
pus și încurajat creaţiile naţionale. Spre a ne întări afirmaţiile, recurgem, 
din numeroasele cronici referitoare la cele de mai sus, doar la aceste 
rînduri decupate din „România musicală“ (martie 1898): „... pentru o 
operă a unui Român nu s-au găsit artisti care s-o cinte. E trist, e du- 
reros ! În alte ţări, nici unei Darclée nu i-ar fi fost ruşine să invete o 
lucrare a unui compatriot, dindu-i concursul atit de preţios.“ 

Mauriciu Cohen-Linariu compune două opere comice: Insula flo- 
rilor şi În ajunul nunţii. Comparativ cu titlurile lui Caudella, acestea se 
remarcă prin numere muzicale mai dezvoltate, o mai variată îmbinare 
a planurilor dramaturgice. Bengescu Dabija, autorul libretului la /nsula 
florilor, şi-a propus să plăsmuiască o lume „ca-n povești“, în care cadrul 
de basm, de vis, să predomine. Ideea de bază nu excelează prin noutate : 
bărbaţii si femeile trebuie să trăiască într-o deplină armonie, neputind 
fi despărțiți. Cele trei acte corespund grupurilor ce acţionează în operă. 
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Primul act înfăţişează împărăţia (insula) florilor, locuită numai de fe- 
mei. Pe această insulă „a florilor“ n-a călcat încă picior de bărbat, şi fe- 
meile o păzesc cu străşnicie. Actul secund înfățișează împărăția bărbați- 
lor, avînd în fruntea lor pe Făt-Frumos, şi gindurile lor sînt îndreptate 
spre „insula florilor“. În sfîrșit, actul al treilea ne readuce miraculoasa 
insulă a actului prim, de data aceasta asediată si cucerită de bărbați, 
realizindu-se în acest mod unirea celor două „tabere“. Subiectul nu se 
cládeste pe o acţiune consistentă, dar cu tot caracterul minor al ideii, 
în operă se augmentează accente critice la adresa unor stări de lucruri, 
a unor mentalități intilnite în societatea epocii. Sint satirizate matroa- 
nele si pustnicii, demascînd caracterul lingusitor, servil al unor perso- 
naje (de exemplu, matroanele vor să se aranjeze pe lingă noua ,impá- 
ráteasá^ pentru a li se asigura un ,0s*). Formele vocale sînt destul de 
variat utilizate în muzica operei, compozitorul denotă o bună stăpinire 
a tiparelor consacrate : arietta (actul al III-lea), romanta, doina (actul I), 
„cîntec suspinător“ (actul al II-lea). Forma preferată moștenită de la 
vodevil rămîne cupletul, exprimînd nu numai un sentiment („Femeia, 
ah femeia”), ci servind drept mijloc de aprofundare a caracterului res- 
pectivului personaj (Birlic, Tanasius). Desi Cohen-Linariu nu se deba- 
raseazá de tutela maeștrilor preferaţi, se observă totuși o ușoară ten- 
dintá de emancipare printr-o orientare accentuată spre o melodicitate 
generoasă, spre forme simple si pregnante, spre pagini ancorate în e- 
thosul muzicii populare. Elocvent în această ordine de idei va fi dansul 
cu caracter românesc din actul al III-lea. 


Allegro M. COHEN-LINARIU 
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Ansamblurile si corurile foarte dezvoltate în această operă comică, 
nu numai că întregesc atmosfera generală a acțiunii, dar constituie, in 
acelaşi timp, pivotul esafodárii unor idei si definirii unor caractere. 

Dintre operele lui M. Cohen-Lînariu cea mai importantă rămîne 
İn ajunul nunții, pe libretul datorat compozitorului. Într-un prim stadiu, 
autorul a intenționat să-și intituleze opera Tudorel, după numele per- 
sonajului principal, dar ulterior s-a fixat la titlul: În ajunul nunții. 
Existența în unele schițe a titulaturii primare, dar nedefinitive, a dus 
ja o anumită confuzie, unii muzicologi crezînd că sînt două lucrări di- 
ferite. Aspiratiile personajelor angrenate în definirea acțiunii dinamice 
a operei se polarizează în jurul sentimentului de dragoste. Galeria eroi- 
lor face parte din înalta societate : Tudorel, Maria, Katherina, Bezobra- 
zov. Perechii secunde i se atribuie rolul medierii între cei doi protago- 
nişti. Katherina, confidenta sinceră a Mariei, o rusoaică din Petersburg, 
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caracterizatá in actul I printr-un vals ce sugereazá ,plácerile din capi- 
tala Rusiei“, acţionează energic pentru realizarea visului de dragoste al 
Mariei. Se cuvine menţionat că în actul I autorul schiteazá un pseudo- 
conflict social între Mihai, ţăran, și vărul său Tudorel, Mihai reprosin- 
du-i cu dispreţ: „de cînd te-am pomenit mereu ai stat degeaba..", cu 
alte cuvinte se face o aluzie la viaţa parazitară a boierimii. Cit priveşte 
opoziţia Mihai-Bezobrazov, ea nu apare motivată şi consecventă în de- 
cursul acțiunii. 

Trecînd la partea muzicală — elementul determinant într-o operă — 
se relevă varietatea scenelor de ansamblu si corale. Din cele 19 numere 
cît totalizează opera, 12 sînt rezervate ansamblurilor și corurilor. De 
altfel, folosirea pe scară largă a corului reprezintă una din trăsăturile 
generale ale dramaturgiei noastre de operă. Corului poporului i se acordă 
un rol însemnat, chiar dacă nu este suficient individualizat, dacă nu ac- 
ționează unitar, prin intermediul scenelor corale se jalonează cadrul 
vieţii reale, de toate zilele; în scenele corale se dă glas optimismului, 
dragostei de viaţă și natură, atît de proprii poporului român. Legătura cu 
poporul se manifestă si într-un alt sens, acela al apelării la folclor. Ade- 
rarea la cîntecul popular ca bază a inspirației muzicale este o constantă 
fundamentală a creaţiei precursorilor componisticii româneşti. Concret, 
încă din primul număr al operei În ajunul nuntii, corul „Veniţi sub 
dumbrăvioară“, compozitorul recurge la ritmul de horă, folosindu-l ca 
o formulă ostinato. M. Cohen-Linariu procedează deci ca si alti precursori 
în creaţia lirică : Flechtenmacher, Porumbescu, Caudella. 

Virtutile cintecului popular se manifestă multilateral. Se identi- 
ficá în actul al II-lea, în partida lui Mihai, atunci cînd, scăpat din mii- 
nile autorităţilor, cîntă : „Auzit-aţi de-un oltean“ : 


M.COHEN-LÎNAA S 
Moderato M 


De-un — ol- lean... de-un cra : 
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Particularitatea acestui exemplu constă in fluctuatia permanentă 
major-minoră, conferind muzicii farmec românesc. În „Doina“ din ace- 
laşi act, durerea Mariei este amplificată prin intermediul inflexiunilor 
ornamentale şi a recitativului parlando. 


Andante Mere. M. COHEN - LINARIJ 


Vh-lw pe cim- pi-e Ba lea w- je - 


TE gai 


h-e Flori de ves- am Pu în - ne-bu - nese. 


Alături de asemenea pagini de rezonanţă folclorică răsună in par- 
titură momente viu contrastante, energice, dominate de atmosfera cîn- 
tecului orăşenesc ` aceasta dealtfel va deține rolul principal in contura- 
rea ambianţei de petrecere din actul al III-lea, în circiumá, Elocvent va. 
fi in acest sens cintecul de pahar, avînd următoarea înfățișare sonoră : 


Allégretto M. COHEN- LÎNARIU 


L 


Vn 8 - ici la vor - nici tur- naji în pð - ha - re 


Compozitorul nu consumă multe scene, arii si romanțe, pentru 
descrierea eroilor săi, manifestind un simt laconic elocvent. Totusi, 
atunci cînd o face, probează că înțelege importanța genurilor ca mijloc 
de portretizare si dezvăluire muzicală. Maria, cu toate că admiră valsul, 
valență sonoră ce întruchipează nostalgia Katherinei după lumea aristo- 
cratiei petersburgheze si mirajul vieții mondene, nu-l va cînta niciodată. 
În schimb, va intona melodii de origine folclorică, cu iz de doiná si 
romantá. Tudorel, frivol si usuratic, parvenit si rásfátat, nu va fi redat 
prin intermediul cintecului popular, ci prin melodii lirice si bufe. Cele 
relatate denotă că, zămislind dramaturgia operei, compozitorul se pre- 
ocupă de reliefarea si tratarea personajelor în conexiunea condițiilor so- 
ciale si a sferelor muzicale care le sînt proprii. 

Linariu, la fel ca Stephánescu si Caudella, nu dă importanță prea 
mare orchestrei ca factor de expresie, acordá prioritate compartimentului 
vocal. Pozitia aceasta isi gáseste justificare in traditia vodevilisticá si in 
genurile populare ale muzicii noastre teatrale. Aceastá trásáturá, supe- 
rioritatea elementului vocal in creatia liricá, intr-un anumit fel in dauna. 
celui instrumental, rămîne o componentă marcantă a creaţiei din această 
epocá de pionierat. 

Linariu împărtășește soarta celorlalți compozitori români contem- 
porani, operele sale nefiind pretuite, cu toate că posedă unele calităţi. 
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mai ales În ajunul nunţii. Creaţiile lirice a'e compozitorilor precursori ar 
merita reconsiderate, chiar dacă ar trebui revizuite, în spiritul concepției 
iniţiale, dar prin mijloace muzicale regeneratoare. 

De multe ori compozitorii precursori au păcătuit prin concesiile 
făcute publicului. În loc să se situeze în avangarda gustului muzical, cul- 
tivînd un limbaj armonic îndrăzneţ, o scriitură orchestrală colorată, o 
substanţă capabilă să ofere necontenite efecte primenitoare, veșnic ti- 
nere şi nedegradante, au preferat să recurgă la un stil ce deja intrase în 
domeniul istoriei, al epocilor sonore consumate. Aşa se explică de ce si 
opera comică a lui George Iordan, Gabrielle d'Esteria — premiera la 
18 august 1880 în Germania — este criticată cu asprime în revista 
„Lyra română“ 15, printre altele deoarece: „Autorul se pare că igno- 
crează că muzica în general si armonia în particular au tăcut ciliva pași 
înainte de la Haydn și Mozart, și apoi stilul său, de mirare, este cu 
totul vechi“. 

Aruncind o privire de ansamblu asupra creaţiei în genul operei 
comice din veacul trecut, încercăm un sentiment de amărăciune pentru 
că nu reuşim să reliefăm o lucrare, să detașăm o valoare autentică, în- 
zestrată cu certe potentiale artistice. Ceea ce va trebui să reţină însă 
istoria, este efortul canalizat spre crearea unor lucrări, spre făurirea unei 
tradiţii. Aportul lor se încadrează în traiectoria descrisă de A. Flech- 
tenmacher si I. A. Wachmann si, indiscutabil, reprezintă o fază supe- 
rioará acestora. Sub acest raport avem datoria sá aducem prinosul ce se 
cuvine precursorilor. Chiar dacá operele comice nu rezistá exigentelor 
contemporane spre a fi reprezentate (desi nu excludem o asemenea po- 
sibilitate), totusi inregistrárile documentare, emisiunile tele-radio pot sá 
le acorde atenţie, deoarece sint realități muzicale constitutive ale trecu- 
tului cultural românesc. 


OPERA — PROCESUL ISTORIC 
AL CRISTALIZĂRII SALE 


istoricul creaţiei de operă în tara noastrá nu începe in a doua 
parte a secolului trecut. Am văzut că încă la sfîrşitul secolului al 
XVIII-lea se scriau si se jucau opere în oraşele Transilvaniei, reprezen- 
tantul cel mai strălucit fiind Anton Hubacek. După 1810 se înregis- 
trează o perioadă de relativă acalmie, deși lucrări muzical-teatrale, mai 
puțin opere, se compun sporadic, de către I. A. Wachmann în special. 
Privirea istorică descrisă ne ajută să conchidem că pînă în 1859, creaţia 
de operă, desi oferă titluri si creatori, nu are continuitate. 

După Unire si Independenţă, procesul cristalizării operei capătă 
o turnură din ce în ce mai pronunţat naţională, entuziasmul patriotic 
declanșat de marile idei ale evenimentelor se răsfring binefácátor, sti- 


15 Laera română“, 1880, nr. 34, 30 august. 
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mulativ asupra creatiei muzicale, in spetá asupra celei de operá. Din 
1861 se inregistreazá contributii intr-un ritm sustinut, pentru ca in 1889 
sá se poatá proiecta lucrarea ce avea sá marcheze o culme importantá, 
prima operá nationalá romanticá : Petru Rares de Eduard Caudella. 

Aceastá lucrare nu apare insá ex abrupto, ci a fost pregátitá de 
o serie de lucrári mai mult sau mai putin importante, asa cum vom ve- 
dea în paginile următoare. De unde se poate deduce cá după Unirea 
Principatelor, dorința afirmării românești se pune cu acuitate si în do- 
meniul operei — genul muzical cel mai complex, mai solicitat şi mai 
prețuit. 

Istoria operei româneşti din a doua parte a secolului trecut, fácind 
abstracţie de operetă, balet si operă comică, înscrie două faze distincte, 
legate între ele şi desfășurate într-o linie ascendentă. Prima o inaugu- 
rează A. T. Zisso, în 1861, cu Magdalena, si este continuată de o serie 
de compozitori străini ce temporar isi desfășoară activitatea la noi in 
tară. Nu lipsesc nici creatori români. Această etapă poate fi prelungită 
mai bine de două decenii, putind fi limitată de anul 1883. Este un an 
de hotar aproximativ, deoarece nu îl legăm de apariţia nici unei lucrări. 
Motivul care îndreptățește opţiunea pentru stabilirea anului 1883, ca 
punct de hotar între cele două faze, îl reprezintă începutul compunerii 
operei Petru Rareș. În faza a doua (1883—1898), creaţia de operă este 
ilustrată de compozitori autohtoni, ce dau la iveală partituri originale, 
axate pe realitatea și folclorul românesc. 

Pe lingă aceste aspecte de ordin general se conturează și compo- 
nente structurale. În prima fază nu există o concepţie riguroasă asupra 
apartenenţei naţionale a genului liric, excepţie făcînd A. Flechtenmacher 
si poate K. T. Wagner. Cu toate acestea, compozitorii vor căuta să lege 
într-un anumit fel creaţia de mediul românesc, folosindu-se fie de un 
subiect plasat în peisajul acestui pămînt, fie de tezaurul folcloric. În 
unele cazuri aceste modalităţi cumulează. Caracteristica dominantă a 
reuşitei operelor scrise este că semnatarii lor, necunoscînd în profunzime 
structura interioară a sufletului românesc, excepţie face iarăși Flechten- 
macher, au recurs la elemente exterioare, superficiale, decorative, pentru 
obţinerea specificului. Cum decorativul şi spirala de suprafaţă nu pot 
determina nicicînd valoarea artistică, înseamnă că operele compuse în 
această fază sînt în esenţă lipsite de viabilitate, deși pe alocuri pot oferi 
unele pagini cu reale atribute muzicale. Neintegrarea în spiritualitatea 
românească a acestor opusuri mai poate fi explicată si prin aceea cá în 
majoritate au fost elaborate la comanda curții, care dorea cu orice pret 
ca si în România să existe creație de operă. Factorul catalizator în această 
direcţie l-a reprezentat Carmen Sylva, ea însăşi autoare de librete. Să 
recunoaştem că ideea care o anima pe Carmen Sylva viza în mod real 
progresul muzicii noastre și în consecinţă a sprijinit numeroși muzicieni 
în afirmarea lor, contribuind și la impulsionarea vieţii muzicale, activi- 
tátii interpretative, îndeosebi de cameră. Însuși George Enescu a bene- 
ficiat de sprijinul ei. Din păcate, concepţia care-i călăuzea intenţiile era 
fundamental eronată ; în loc să-și îndrepte speranţa spre muzicienii au: 
tohtoni — Stephănescu, Caudella si alții — singurii care aveau dispo- 
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nibilitáti interioare pentru o creatie liricá autohtoná, pentru fáurirea 
operei nationale, Carmen Sylva isi pune sperante iluzorii in muzicienii 
stráini de curte, cárora le oferea sume importante pentru a compune 
opere, cu personaje artificiale, confectionate de ea, dar purtind pitoresti 
costume nationale. În acest fel se creează o dualitate in lupta pentru 
făurirea creaţiei de operă, marcată prin tendinţe ce se vor confrunta in- 
direct, pe plan istoric. Pe de o parte este creaţia cu un artificios iz ro- 
mânesc a lui Sulzer, Bianchi, Lubicz, Bimboni, Hăllstrom, iar pe de alta 
creația naţională a lui Caudella, Flechtenmacher, Stephánescu, Linariu, 
Flondor, avînd slibiciuni, nefinalizată uneori, dar orientată, fără artifi- 
cii, pe un sănăt»s fágas autohton. Nici unul din compozitorii români 
menţionaţi nu a beneficiat de vreo comandă oficială pentru a compune 
o operă. 

Pentru a nu fi nedrepti cu muzicienii care și-au adus obolul la 
închegarea unei mişcări pe frontul creaţiei de operă, trebuie să preci- 
zăm că Sulzer nu a primit o comandă regală pentru opera sa Mihai 
Viteazul, dar a fost sprijinit material de guvern. Cit priveşte pe Bianchi 
și Bimboni, dirijori ai companiilor italiene, bánuim cá au compus din 
necesități proprii, din dragostea pe care au avut-o pentru poporul român. 

Într-o altă categorie se situează creaţia de operă a compozitorului 
clujean Edmund Farkas, autor a trei lucrări: Bálint Balașa, Izvorul 
zinelor si Ispășitorii, inspirate din basmele si cintecul popular maghiar. 
Fără să depășească un anumit stil epigonic, stilul lui E. Farkas este 
suficient de pregnant, cu pagini melodioase, inspirate. 

Unii compozitori introduc în scenele de balet ale operelor dansuri 
românești, cum a făcut de pildă Fr. Spetrino, în opera Celeste, jucată in 
1891, dansurile fiind montate de Gr. Moceanu, primul coregraf român. 

Creaţia compozitorilor de operă din deceniul al nouălea al seco- 
lului trecut conjugă cadrul românesc si muzica naţională. realizind in 
bună parte dezideratul climatului și sensibilităţii româneşti. Departe de 
noi gîndul să le atribuim merite nejustificate. Adeseori sînt furati de 
pitorescul citatelor, de procedee exterioare. Cu toate acestea, precursorii 
enunţă în opera românească ethosul, caracterul, coloritul naţional, reven- 
dicindu-și primatul în crearea specificului naţional. De la lucrările lor, 
uneori modeste, porneşte drumul operei românești, acel arbore bogat în 
ramuri care s-a impus în mod deosebit în perioada interbelică. 

Necesitatea fondării creaţiei autohtone de operă revine cu insis- 
tentá în presa vremii, fiind o adevărată obsesie pentru muzicienii si 
oamenii de cultură. Nu vom insista asupra mărturiilor care indreptátesc 
asertiunea, deoarece este notorie dorința de afirmare românească în toate 
domeniile activităţii spirituale, artistice. Vom apela totuşi la cîteva 
exemple. După premiera feeriei Sînziana si Pepelea, în care Stephá- 
nescu demonstrase reale aptitudini dramatice, i se recomandă să abor- 
deze forme lirice mai complexe, i se cere să compună o lucrare, deoarece 
în acest fel „...va îmbogăţi repertoriul muzical si va pregăti calea pentru 
a putea şi noi ajunge să avem o operă naţională“ 16. 


1$ Lyra română“, 1880, nr. 1. 
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În coloanele revistei „Familia“ 17, prin pana neobositului sáu re- 
dactor Iosif Vulcan, se exprima nemulţumirea pentru că stagiunea Ope- 
rei italiene se încheiase fără a se reprezenta lucrarea promisă publicului, 
opera Mihai Bravu de Iulius Sulzer. Motivul principal al amintitei ati- 
tudini decurge din regretul că publicului nostru nu i s-a oferit ocazia 
să se delecteze în „muzica noastră naţională“, cum se bănuia că trebuie 
să fie scrisă partitura. Legai de aceasta se formulează postulatul afir- 
mării nationale si în domeniul muzicii: „E foarte dureros că artiştii 
muzicali se ocupă atita de puţin cu musica naţională. Arta e o daună 
foarte mare pentru noi. Poporul nostru e un popor iubitor de cîntece, 
în melodiile doinelor sale triste e multă poezie. Lipseste numai un om 
de geniu, care studiindu-le să compună din ele un buchet drăgălaș, o 
operă incintátoare*. 

Revista „Lyra română“ militează activ pentru făurirea operei ro- 
mánesti, prin condeiul lui G. Misail. „Cînd oare — scrie acesta in ia- 
nuarie 1880 în articolul Muzica naţională la români — teatrul și opera 
noastră vor avea un sigil particular al lor, o fizionomie întipărită cu 
ideea naţională, care va fi ca un reflect armonios a tot ce este nobil și 
înalt în caracterul românesc ?* 

În numărul din decembrie 1895 al „României musicale* se reia 
aceeaşi idee într-o formă mai directă: „Care va fi muzicantul nostru 
national si cînd? Avea-vom un Glinka ?“ Această legitimă întrebare, 
care vizează răspunsul la chestiunea persoanei compozitorului ce va 
afirma caracterul naţional, se leagă, în contextul din care a fost desprinsă, 
de genul operei. Se dorește un răspuns pozitiv în chestiunea cine va 
fi fondatorul operei nationale, cine va merita paternitatea operei româ- 
nesti si, implicit, a muzicii nationale, la fel ca si Glinka în muzica rusă ? 
Prin creatii, compozitorii ráspund prompt intrebárii, dar afirmarea nu 
se produce automat, deoarece lucrárile scrise nu beneficiazá de conditii 
favorabile lansárii in public, fapt pentru care nu se pot impune pe má- 
sura valorilor artistice pe care le posedá. Abia in 1900 s-a reprezentat 
una din operele importante, şi anume Petru Rareș de Ed. Caudella, care 
îl plasează pe autor în fruntea creatorilor in domeniul operei din această 
perioadă. 

Petru Rareş încheie o etapă de laborioase căutări lirice si in ace- 
lași timp deschide perspectivele îmbinării elementelor naţionale cu prin- 
cipiul tratării simfonice în operă. Dar înainte de a demonstra valenţele 
acestei opere, sîntem datori să reconstituim procesul evolutiv al operei 
româneşti, oferind elemente determinante proprii fiecărei lucrări, pentru 
a-i indica locul şi rolul în lanţul istoric. Numai în acest fel vom putea 
acredita adevărul că Eduard Caudella se înscrie într-un efort colectiv 
purtat din dorința edificării operei românești. 

Așadar, seria încercărilor o deschide Alexandru T. Zissu (Zisso), 
printr-o compoziţie ce se joacă în primăvara anului 1861 de către trupa 
italiană. În legătură cu aceasta trebuie clarificate două lucruri esenţiale. 


11 „Familia“, Pesta, 1870, nr. 13, pag. 153. 
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Primul, titlul lucrării. S-a perpetuat o eroare tipografică ce a denaturat 
titlul. Pînă în prezent Al. T. Zissu este autorul operei Maddalena. Această 
denumire provine de la numele în italieneste al eroinei principale, Mag- 
dalena. De fapt, transcrierea italiană se menţine în cronica lui N. Fi- 
limon !8, care în titlu vorbește de „Maddalena“, iar in text, în citeva 
rînduri, scrie corect Magdalena. Concluzia noastră este că nu mai trebuie 
perseverat în comiterea acestei evidente erori, ca atare, folosim denu- 
mirea operei Magdalena. O altă greşeală provine de la determinarea ge- 
nului. Partitura fiind după toate probabilitățile pierdută, ne călăuzim în 
cunoașterea acestei lucrări în principal după cronica lui N. Filimon, 
care se contrazice în câteva rînduri nu numai în privinţa titlului, ci şi a 
precizării genului. În titlul cronicii se vorbeşte de „operetă semiserie 
într-un act“, în timp ce în cuprinsul articolului nu se mai pomeneşte 
nici măcar o dată de „operetă“, în schimb, de cel puţin patru ori se 
folosește cuvintul „operă“. Istoria genului liric nu cunoaște „opereta 
semiserie*. În schimb, opera seria sau semiseria este larg intilnitá. Un 
alt argument care demonstrează greşeala din titlu e că acţiunea are o 
desfășurare dramatică, ceea ce nu concordă cu profilul genului opere- 
tei, care abia se impusese pe plan european. Prin urmare, genul operei 
Magdalena se cere precizat în felul următor : operă semiseria, adică operă 
serioasă, cu o acțiune dramatică si nicidecum comică. 

Magdalena, opera de tinereţe a aceluia pe care N. Filimon îl de- 
cretează ca fiind ,primul nostru compozitor“ cu „studii muzicale în 
Francia“ 1%. Se cunosc prea sumare date biografice despre viaţa si opera 
lui Al. Zissu; a compus cîteva cintece si romanțe, o lucrare cu pre- 
tentii vocal-simfonice, muzică religioasă si o operă. Cum în deceniul al 
șaptelea numele său intră în anonimat, apariția sa pe orizontul muzical 
autohton nu lasă urme. Fenomenul se explică prin servilismul lui Zissu 
față de moda sonoră, prin lipsa unui stil individual. Bruma de meserie 
pe care o presupun studiile nu-i folosesc decît să poată compila si imita ; 
in această postură nu era posibilă o supravieţuire artistică. Carentele 
operei încep cu libretul întocmit de G. Curatolu după o poezie franceză. 
Convenţia subiectului este evidentă : dragostea Magdalenei si a lui Pietro, 
țăran, este în primejdie, deoarece asupra lui Pietro au căzut sorții să 
plece în armată. Magdalena, care rezistase promisiunilor oráseanului 
Artur, cedează atunci cînd i se promit cadouri în aur. cu ajutorul cărora 
nádájduieste să-l ráscumpere din armată pe Pietro. Tocmai în momentul 
primirii aurului se întoarce Pietro, iar Artur se vede înșelat. Impresionat 
însă de puterea dragostei care-i unește pe cei doi tineri, îi iartă şi con- 
tribuie la unirea lor. Libretul nu oferă cadrul unor desfășurări muzi- 
cale; predomină stingăciile si clișeele devenite stereotipe. Cit priveşte 
muzica, aceasta se dezvăluie în pagini de scurtă respiraţie, neorganic 
legate, generind nu o dată contradicții între fluxul sonor şi caracterul 

18 Filimon, N. Maddalena, în: „Independinţa“, Bucureşti, III, 1861, nr. 16, 
aprilie 17, si în Opere, vol, II. Bucureşti, E.S.P.L.A., 1957, p. 252. 

19 Filimon. N. Maddalena. În : Opere, vol. II, op. cit., p. 253. 
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situaţiei scenice. Astfel, arioso-ul lui Artur, îndeplinind rol de expoziţie, 
prezintá, prin textul sáu, un personaj cu experientá de viatá, manifes- 
tind scepticism fatá de moravurile vietii pariziene. Compozitorul il sur- 
prinde prin intermediul unui vals, in genul celor vieneze, zglobiu, ce 
nu coincide cu caracterul sobru al textului. În numeroase cazuri, nume- 
rele muzicale, în intenția autorului variate, s-au dovedit monotone, 
inexpresive si neadecvate momentului. Pentru a înţelege concesiile fă- 
cute epocii mondene, menționăm că în finalul operei, compozitorul re- 
curge la o muzică à la can-can. S-ar mai putea invoca multe alte slă- 
biciuni, începînd cu uvertura, care apare mai degrabă ca un potpuriu 
ce lansează melodii, vesele, amuzante, lipsite de suflu dramatic. În 
constituţia presupusei uverturi intră un andante, un vais si un galop. 
Mai presus de toate au frapat desele asocieri tematice ce se puteau face 
între capodoperele muzicale intrate în circulaţie și temele numerelor 
operei lui Zissu. Lipsa fanteziei, a unui stil personal, demonstrează în 
realitate că autorul muzicii nu poseda o concepţie clară muzicală, că 
îşi făcuse iluzia că poate făuri o operă durabilă prin pastisare. Magda- 
lena rămîne o lucrare neizbutitá care nu a făcut decit să indice dificul- 
tátile cu care este confruntat compozitorul, atunci cînd abordează genul 
operei. Pozitivă apare doar intenţia autorului care, în etapa respectivă, 
poate că valora mai mult decit rezultatul finit. 

Al. T. Zissu s-a afirmat cu o încercare în domeniul operei de- 
monstrind că nu-i sînt străine unele legi ale acestui gen. Astfel, suc- 
cesiunea numerelor muzicale se tace după principiul varietátii si con- 
trastului, abordează forme consacrate, inclusiv fecitativul si aria. Evi- 
dent, între a cunoaște cîteva reguli si principii si a le stăpini este o 
mare deosebire. Ca atare, Al. Zissu se înscrie în faza pionieratului ope- 
rei românești cu o lucrare lipsită de originalitate ce poartă amprentele 
sufocante ale lucrărilor de școală, eclectice. 

Nicolae Filimon, în articolul menţionat pe marginea operei Magda- 
lena, definește cauzele nereusitei lui Al. Zissu — lipsa inspiraţiei si a 
originalității. Sfaturile sale sint îndelung gindite, avertizîndu-l pe com- 
pozitor cá dacă va mai scrie ,..muzicá streină, de felul acesteia ce ne-a 
făcut să auzim, se va pierde negresit în haosul cel nemárginit al medio- 
critátilor muzicale“, Remediul, Filimon îl formulează cu limpezime : 
compozitorul trebuie ,..sá se inițieze îndeajuns in arta poeziei si a psi- 
hologiei muzicale, iar după aceea să se dea cu cea mai mare ardoare la 
cultura muzicii române, să caute elementele ei proprii si să le studieze 
cu profunditate, să scoată dintr-insele tot ce este oriental si în urmă 
să le dea o formă dramatică si estetică“ 20. 

În ordine istorică, următorul compozitor care a scris opere a fost 
Karl 'Theodor Wagner, cu: Amorul dracului, Regina Topaze, Moartea 
lui Mihai Viteazul. Desigur, aceste opere nu întrunesc toate condiţiile 
genului. Avînd şi părţi vorbite, s-ar încadra mai degrabă în fruntariile 
operei comice, numai că autorul nu le-a intitulat în acest fel, si apoi ac- 


2 Filimon, N., op. cit, p. 259. 
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iiunea nu prezintă in toate titlurile indicate o intrigă de caractere cu 
predominarea situatiilor comice. 

K. T. Wagner este un bun cunoscător al dramaturgiei de operă, 
după cum rezultă din felul in care minuieste formele, specifice acestui 
gen, în vederea caracterizării diferenţiate a personajelor. Recurgind la 
subiecte capabile să intereseze spectatorii craioveni, compozitorul a in- 
tuit necesitatea adaptării unor melodii populare, fapt care a contribuit 
în bună măsură la succesul spectacolelor, chiar dacă analizind corespon- 
denfa melodie-tratare armonică, vom constata discordante evidente între 
caracterul folcloric modal (pe alocuri) si armonizarea major-minor. Cu 
toată neconcordanta semnalată, care, de altfel, caracterizează creația mai 
tuturor compozitorilor nostri din acești ani, melodiile de rezonanță 
populară vor fi incomparabil mai originale decit cele care nu se axează 
pe acest filon. Compunind în mare grabă, dat fiind timpul scurt ce-l 
avea la dispoziţie între două premiere, K. T. Wagner se bizuia pe for- 
mule descoperite anterior în creația universală și, chiar mai mult, nu 
ezită să adopte masiv lucrări consacrate. Uvertura la Amorul dracului 
copiază arhitectura operei Freischiitz de Weber, mentinind întrutotul 
planul tonal. În Regina Topaze se transcriu pagini întregi din Traviata 21. 

Cea mai însemnată operă de K. T. Wagner rămîne Moartea lui Mihai 
Viteazul, scrisă în ianuarie 1866, în care impresionează expresia dra- 
matică a muzicii. Partitura orchestrală se dovedește suficient de colo- 
rată, instrumentele componente fiind : oboi, clarinete (în mi bemol şi 
si bemol), trombon, eufoniu, percuție, coarde. Cele zece numere ale 
acestei lucrări sint : Mars ceremonial, cor, mars de război, cor, cor („Ca 
un glob de aur“), melodramă, cor, marșul lui Mihai, cor și melodramă. 
Planul tonal al numerelor se circumscrie între si bemol major si sol mi- 
nor. Se remarcă melodicitatea, diversitatea numerelor, succesiunea lor 
variată. Faptul că aproape în fiecare număr K. T. Wagner folosește corul, 
demonstrează cá el a înțeles si a evidențiat rolul maselor, faptul cá pro- 
tagonistul acțiunii nu este doar Mihai ci și poporul, oșteni și ţărani. 
Mihai se conturează ca personaj complex, cu trăsături de conducător 
dirz și neînduplecat. 

Desigur, Karl Theodor Wagner n-a reușit să elaboreze o partitură 
pe măsura tematicii legată de chipul lui Mihai Viteazul. Faptul că a 
atacat genul operei și că a introdus elemente folclorice alături de nu- 
mere epigonice reprezintă însă un element pozitiv de necontestat. 

Figura lui Mihai Viteazul l-a preocupat si pe compozitorul austriac 
Julius Sulzer care obține din partea guvernului de la Bucureşti o co- 
mandá pentru opera Mihai Bravul 22. 


21 Despre acest aspect: Simonis, G. Opera la Craiova. In: Arhivele Olte- 
niei, Craiova, 1934, nr. VII—XII. 

22 St. Lakatos si Gh. Merigescu, O operă necunoscută: „Mihai Eroul“ de 
Juliu Sulzer. În: Studii muzicologice, București, Uniunea compozitorilor, 1957, 
nr. 4. Autorii acestui studiu traduc titlul „Mihai der Held" (der Brave) prin 
„Mihai Eroul“. Si în revista „Familia“ se foloseşte titlul „Mihaiu Eroulu*. În 
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Dintr-o corespondenţă păstrată între Julius Sulzer si Ministerul 
Cultelor și Instrucțiunii Publice rezultă cá opera Mihai Bravu a fost 
compusă în perioada martie 1868—februarie 1869, intentionindu-se ju- 
carea ei de trupa italiană de la București. Iosif Vulcan ceruse interpre- 
tarea ei în limba română si nu italiană. Dar opera lui Sulzer n-a văzut 
lumina rampei. 

Mai întîi se cere precizat cine este Iulius Sulzer. Dictionarele nu 
sint deloc generoase cu indicatii biografice. Solomon Sulzer, muzician 
la curtea din Viena, a avut doi fii: Joseph si Julius; la sfirsitul dece- 
niului al saptelea al veacului trecut Julius isi desfásoará activitatea la 
Bucuresti, in calitate de profesor de violoncel la conservator si respectiv 
„maestru de capelă al curţii din București“. Apoi Julius devine capel- 
maistru la Burgtheater din Viena, pină în 1889. Julius este menţionat 
în unele dicţionare ca autor a două opere: Jeanne de Naples, jucată la 
Praga în 1865, şi Mihai Bravu; mai compune lieduri, fantezii instru- 
mentale. Așadar, înaintea stabilirii temporare a lui Sulzer la București, 
se afirmase în calitate de compozitor liric într-un centru de tradiţie mu- 
zicală. A murit la Viena în 1891. 

Prezenţa sa în capitala României trebuie pusă în legătură cu fra- 
tele său și cu perspectiva obţinerii unei slujbe la curte ; într-adevăr, în 
stagiunea 1867—1868 a fost dirijor al orchestrei Operei italiene. Muzi- 
cienii străini erau încurajați să compună lucrări cu tematică românească. 
Amarnic se înșelau însă aceia care, în naivitatea lor își inchipuiau că se 
poate încropi o cultură muzicală prin înrădăcinarea în sînul ei a unor 
muzicieni dinafară. Desigur, unii muzicanți, stabilindu-se definitiv într-o 
țară. s-au aclimatizat si cu timpul s-au identificat climatului spiritual 
nou. Dar Julius Sulzer, care a trăit numai doi ani la Bucureşti, nu a 
reușit să se integreze si să cunoască firea poporului român pentru ca 
s-o poată reda în creaţie, mai ales atunci cînd ambitiile-s mari, iar ta- 
lentul modest. Julius Sulzer şi-a propus să creeze „o operă naţională 
românească“ (d'un opéra national Roumain), oprindu-se la subiectul 
Mihai Bravu. Faptul că autorul libretului, de limbă germană, nu este 
menţionat în manuscris, ne face să credem că este însuși compozitorul. 

Sulzer a compus o operă eroico-dramatică în trei acte, totalizind 
16 numere muzicale, despre care se spunea că „va inaugura definitiv 
muzica cultă a Românilor“ 23. Acţiunea se axează pe un episod din viața 
lui Mihai Viteazul, primul domnitor care a unit cele trei provincii ro- 
mánesti. Conflictul aduce în scenă acţiunile nobililor unguri, care caută 


materialele de arhivă titlul este „Mihai Bravu“. Astfel, însuși Julius Sulzer într-o 

adresă către Grigore Bengescu, datată 21 februarie 1869, în care anunţa termi- 

narea operei, o intitulează „Michel le Brave“. Iar Gr. Bengescu, Eduard Wachmann 

şi Fr. Gackstâter, în referatul către Ministerul Culturii si al Instrucțiunii Publice, 

din 19 mai 1869. prin care recomandă lucrarea ca avînd calităţi, vorbesc despre 

„Mihai Bravu“. Folosim denumirea „Mihai Bravul“, preluind-o de la autorul însuşi. 
23 | Atheneul Român“, Bucureşti, 1869, ian. — aug., p. 81. 
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prin toate mijloacele să destrame unitatea românilor, punînd la cale: 
uciderea voievodului român. Evenimentele şi comportarea personajelor 
au fost concepute într-un mod extrem de conventional, iar adevărul is- 
toric denaturat. Julius Sulzer, în interpretarea faptelor, se situează pe 
poziţiile aristocrației austro-ungare, ceea ce explică de ce, in economia 
generală a partiturii, planul criminal al nobililor maghiari pentru uci- 
derea lui Mihai ocupă locul principal și nicidecum figura luminoasă, 
sensul măreț al actului unificator pe care l-a realizat domnitorul român. 
Figura lui Mihai capătă contururi contradictorii, pe de o parte este dom- 
nitorul cuceritor, înzestrat cu curaj, voinţă, iar pe de alta pare inuman, 
despotic faţă de cei învinși. Tendenţios sînt prezentate si personajele 
din anturajul lui Mihai. Florica, fiica sa, încă din prima scenă refuză 
să participe la serbarea organizată în cinstea victoriei asupra ungurilor, 
invocind motivul că nu-i plac manifestările gălăgioase, pline de cruzime 
ale serbării, care se desfășurau în genul vechilor turnire medievale. Ea 
înțelege nemulţumirea maghiarilor si vrea cu orice pret să evite conflic- 
tul, fiind influenţată de dragostea ce nutrește pentru ungurul György 
— o unealtă în mîna nobililor pentru aplicarea planului lor de răz- 
bunare. Acordindu-se un spaţiu supradimensionat ungurilor, se pune 
sub semnul întrebării măsura în care Mihai mai este „bravul“. Impresia 
creată în cele din urmă contravine adevărului, Mihai apare mai curind 
ca un despot, un om crud, răzbunător. Mai mult, după apariţia mosului 
Dumitru, care-l sfătuiește să se împace cu nobilii infrinti, Mihai se cá- 
ieşte, dorind să recîștige încrederea Florichii, în acest fel recunoscind 
indirect că acţiunea sa ar fi fost dusă prea departe. Analizind obiectiv 
depănarea evenimentelor din acțiune remarcăm o tendentioasá denatu- 
rare a faptelor şi a trăsăturilor personale ale lui Mihai. Voievodul român 
n-a fost un cotropitor, ci un erou, intelegind necesitatea unirii provin- 
ciilor românești și realizind-o pentru prima oară. Acest aspect esenţial 
în conturarea figurii şi acţiunii sale fiind insuficient subliniat în opera 
lui J. Sulzer, ca si conducerea confuză a acţiunii, presărată cu nume- 
roase contradicții ivite la tot pasul, se înțelege că n-au fost de natură 
să asigure operei viabilitate. Conventiile, inerente operei, devin epatante 
într-o dramaturgie naivă, artificială. În momentul incrucisárii spadelor 
dintre cele două tabere, soldaţii grupaţi în jurul lui Mihai și Buzescu 
şi respectiv conspiratorii lui Horvath se îndeamnă mereu la luptă, dar 
nu mai pornesc. Se ajunge la o situație nefirească, statică si neconvin- 
gătoare. Si mai confuză devine situaţia cînd ambele tabere declară con- 
secutiv : „să trăiască libertatea“ şi „noi pace vrem“, contrastind cu ceea 
ce intenţionează să întreprindă. Și sub acest aspect muzical se vădește 
lipsa de rigoare și claritate. Pentru a imprima muzicii colorit local, 
Sulzer apelează pe alocuri si la formule melodice de iz popular, identi- 
fică rezonanțe românești, inclusiv cîntece patriotice și formule ma- 
ghiare ce par împrumutate din genul verbunk. De asemenea, se întilnesc 
îraze caracteristice muzicii germane și chiar celei italiene. Prezenţa în 
sine a acestor straturi reprezintă deja obiectul unei deficiente, deoarece 
în mod inevitabil se produce un aspect mozaicat, eteromorfic al stilu- 
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lui, accentuindu-se lipsa claritátii dramaturgice în momentul in care 
aceste straturi intonationale sînt distribuite fără chibzuialá dramaturgică, 
cînd formule specifice muzicii noastre se infiltrează în partidele repre- 
zentantilor unguri sau cînd ritmul de verbunk se aude în muzica osta- 
silor români. În acest fel, posibilitatea caracterizării grupurilor de per- 
sonaje prin intermediul unei sfere muzicale specifice nu se valorifică 
judicios, ci anacronic, dînd naştere la o țesătură nediferentiatá in con- 
textul conduitei acestor personaje, al sensului desfășurării muzicale. Am 
înţelege folosirea unor formule naţionale în partidele reprezentanţilor ta- 
berei antagonice dacă ar fi făcute cu un anume rost, pentru a sublinia 
disjunctii de conduită, transformări de caracter. Dar folosirea acestor 
cercuri intonationale în mod haotic nu este de natură să contureze liniile 
actiunii muzicale ci să le niveleze si chiar să le încurce, Cu toate acestea, 
faptul că Sulzer recurge la unele atribute folclorice nationale, fie si im- 
propriu, înseamnă totuși că urmărea obţinerea unui anumit colorit est- 
european. 

Lipsa unităţii stilistice este un fenomen general al muzicii aflată 
în căutarea drumului naţional. Sub acest aspect opera lui J. Sulzer nu 
constituie o excepție ci o sustinere a regulii. Se întîlnesc alăturate for- 
mule banale, convenţii operetistice, procedee vocale și orchestrale demo- 
netizate si multe alte asemenea elemente ale recuzitei compozitorului de 
operă. Am fi nedrepti dacă nu am recunoaște şi acele calități pe care le 
oferă, desigur, nu cu generozitate, partitura. Un anumit pathos eroico- 
dramatic se degajă din scenele în care apare Mihai și, în general, în 
corurile operei, abundente și destul de diverse. Dintre acestea se cuvine 
remarcat „corul românilor“ în do minor, a cărui expresie concentrată 
emană un pronunţat suflu eroic. Nu este greu să indentificăm în struc- 
tura sa ecouri ale cîntecului Pe o stîncă neagră de A. Flechtenmacher : 


Moderato JULIUS SULZER 


VE 
=p 


Desfăşurarea corului se menține într-un cadru homofon, predomi- 
nind mersul paralel al vocilor în dauna intervențiilor contrapunctice. 
J. Sulzer foloseşte forme vocale consacrate, arioso, arie, duet, ansamblu, 
fiind adeptul principiului numerelor închise. Bogat reprezentat, în sens 
cantitativ, sînt recitativele, mai ales tipul de recitativ melodic acompa- 
niat, a căror substanță muzicală se interferează în unele cazuri cu cea 
a ariei însăşi care o succede. Ariile lui Florica, în număr de două, ar 
putea fi date ca exemplu de forme vocale caracteristice, cu treceri destul 
de motivate de la o trăire la alta, care aduc cu sine modulatii, schimba- 
rea facturii orchestrale, însăși a expresiei. S-ar putea desprinde încă 
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multe alte atribute specifice acestei opere, inclusiv din domeniul ar- 
moniei, ce vádeste, pe alocuri, unele inlántuiri destul de îndrăzneţe pen- 
tru epoca respectivă, pledind pentru ideea că Sulzer căuta să ţină pasul 
cu ceea ce se anunţa nou în drumul ascendent al tehnicii componistice. 
Ne mulţumim cu cele semnalate, care sînt în măsură să definească o 
contribuție ce nu și-a etalat însă aportul, nefiind reprezentată. 

Ar fi iluzoriu să pretindem lucrări deosebite din partea unor com- 
pozitori de categoria lui J. Sulzer. Ei nu simțeau și nu cunoasteau reali- 
tatea românească, nici pe cea istorică, nici pe cea artistică. În conse- 
cinfá, nu s-au putut integra prin creaţie in spiritualitatea noastră, pro- 
dusele lor mai degrabă apárind ca entităţi colaterale, ce încearcă să se 
adapteze dar nu reușesc decit să mimeze realizarea comuniunii de gînd 
și de simtire. Singurul merit care trebuie să-l recunoaștem este acela 
cá au manifestat totuși dorința, minati de cele mai pestrite interese si 
imprejurári, sá contribuie la confectionarea unor lucrári muzicale, la 
accelerarea, a ceea ce deja se cládea in domeniul artei muzicale in 
tara noastră. 

Exemplul lui Sulzer nu este singular. Si alti muzicieni străini au 
compus opere care-şi leagă titlul ori muzica, într-un anumit fel, de 
realitatea românească, fie că au fost compuse si jucate la București, 
fie că au tratat subiecte si personaje desprinse din mediul românesc, 
ceea ce a favorizat utilizarea unor melodii populare pentru asigurarea 
culorii locale. 

În 1874 M. Bianchi, capelmaistru italian aflat în fruntea orchestrei 
operei italiene, compune opera Clara, despre care detinem puţine măr- 
turii. Potrivit unei informaţii din „Journal de Bucarest“ 24, opera a fost 
compusă ,..pe un poem în limba română“. Mai mult, se precizează 
că lucrarea lui Bianchi „este prima tentativă în acest gen ce se face în 
România“. Afirmația corespunde doar partial adevărului, adică ar fi 
prima operă în sensul real al cuvîntului, compusă în limiba română, dar 
nicidecum nu este „prima tentativă“, deoarece, asa cum am văzut, alti 
compozitori abordaseră genul înaintea lui M. Bianchi. Avînd la dispo- 
zitie orchestră si soliști, autorul operei Clara include în programul unui 
concert al muzicienilor operei italiene cîteva fragmente, cum ar fi: 
preludiul simfonic al actului al IV-lea, o arie din actul prim, executată 
de baritonul M. Popescu. Cronica apărută cu acest prilej este foarte elo- 
gioasă, remarcindu-se originalitatea şi varietatea muzicii. Se relevă 
de asemenea cá M. Bianchi ..,composée par des Roumains, ou inspirée 
par la Roumanie* ?5, 

În anii următori apar si alte opere: Vîrful cu dor de A. Zd. Lubicz 
(1879), Haiducul de Oreste Bimboni (1882), Neaga de Ivar Hállstrom 
(premiera la Stockholm, la 24 februarie 1885)?6, Pastorala României de 


24 Journal de Bucarest", București, 1874, 17 ianuarie. 

25 Idem, 18 februarie 1874. 

25 Libretele operelor Vîrful cu dor si Neaga au fost scrise de Carmen Sylva, 
căreia i se datorează, fapt meritoriu, antrenarea respectivilor compozitori la crearea 
de opere cu elemente românești. J. Massenet, după cum se poate citi din fila 99 a 
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Carol Manzoni Papa, scrisă prin 1884—1885, examinată de o comisie 
alcătuită de A. Flechtenmacher, Gargulio si L. Wiest, care a apreciat-o 
ca fiind „lucrată conform regulelor muzicale“. Dintre aceste lucrări cea 
mai fericită soartă a impártásit-o Haiducul, deoarece a fost reprezentată 
integral la începutul anului 1884 de către trupa italiană de operă din 
București, condusă de impresarul Serghiadi, căruia i se atribuie ideea 
compunerii acestei opere. 

Libretul aparţine unor nume consacrate în acest domeniu: 
Fr. Dame si C. d'Oremville ; versiunea românească o semnează Duiliu 
Zamfirescu. Acţiunea se inspiră din viaţa legendară a haiducilor, avînd 
în centru personajele Petre, Marioara, Ion, Tudor. Nedispunind decit de 
cîteva numere din muzica acestei opere, nu ne putem pronunţa mai 
mult asupra subiectului. Judecind după opiniile cronicarilor” si frag- 
mentele tipărite pe care le-am cercetat, avem o viziune globală asupra 
muzicii. Se întîlnesc pagini în stil popular românesc (doine si hore) 
precum si pagini de factură apuseană (de la valsuri si cantonete la mo- 
mente de tip wagnerian). Numai că este o mare deosebire între melo- 
dile cu iz folcloric românesc si cantonetele italiene intilnite în cadrul 
aceleiași partituri, si deosebirea nu este favorabilă momentelor cu re- 
zonantà de doină... Evident, O. Bimboni intenţiona să cîştige publicul 
spectacolelor operei italiene, făcînd în acest sens concesii, adresindu-se 
iubitorilor de operă printr-un subiect și melodii capabile să le îndră- 
gească din primul moment. Numai că acest scop viza interese imediate, 
inclusiv financiare. Concesiile nu fac niciodată casă bună cu marile 
idealuri ale artei autentice. Opera Haiducul, cu unele pagini frumoase, 
cu efecte de orchestrație, apare însă lipsită de unitate, epigonică chiar 
si în paginile de alură europeană; ea nu oferă un suflu generator de 
tensiune și vibraţie. Numerele sînt disparate, nelegate intonational, pri- 
mează o concepţie melodică cu acompaniament sărăcăcios, care în epoca 
declanşării armoniei cromatice părea lipsitá de fantezie. Se va discerne 
valoarea operei din următoarele rînduri publicate în Doina: „În Hai- 
ducul, ariile naţionale adaptate operei produc un efect încîntător la 
prima intrare, dar aceasta dispare iute, îndată ce trece la o cantonetà 
populară italiană pe care o intonează corul. Nu poate nimeni pretinde 
d-lui Bimboni să scrie numai românește, aceasta ar îi absurd, dar cel 
puţin să scrie în stilul in care sînt scrise bucăţile împrumutate, pentru 
ca contrastul, deosebirea să nu fie atit de marcată“ 28. 

Muzica Haiducului evidenţiază intenţia infiltrării în discursul mu- 
zical de rezonanţă universală a unor atribute specifice muzicii locului 
unde se petrece acţiunea. Profesată de străini, metoda s-ar putea iden- 


dosarului 4877, fond Teatrul Național, Arhivele Statului Bucureşti, ar fi lucrat la 
o altă operă (?) după libretul lui Carmen Sylva. Mai există un libret al acestei 
autoare ` Ducesa Alfred de Saxa Coburg. 

21 Vezi revista muzicală „Doina“, București, 1884, nr. 3. 

2% Haiducul. În : „Doina“, An. I, 1884, nr. 3, p. 2. 
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tifica cu exotismul, cu înglobarea unor sonorități inedite, dat fiind re- 
lativa saturație a substanței muzicale apusene. O. Bimboni a apelat la 
folclorul românesc nu din curiozitate exotică ci din dorinţa lui de a 
scrie o muzică apropiată ascultătorilor operei din Bucureşti, o muzică 
care să le placă. Sarcina asumată nu era de loc simplă și reclama multă 
prudenţă, familiarizare cu sensibilitatea și folclorul românesc. 

Zd. Lubicz compune muzica la poemul dramatic în trei părți Vir- 
ful cu dor de Carmen Sylva (F. de Leroc), tradus in româneşte de 
Mihail Eminescu 2%, care nu excelează prin vibraţie poetică şi nici tesá- 
tură dramatică. Cele trei acte ale operei înfățișează dragostea tragică 
a Mariei şi a lui Ionel. În actul I, într-o ambiantá pastorală la poalele 
Bucegilor, Ionel află că Maria se îndoiește de dragostea lui. Disperat, 
în ciuda insistențelor fetelor şi chiar ale Mariei, pleacă pe munte, spre 
Virful cu dor, unde va aștepta sosirea primăverii. Înconjurat de spiri- 
tele Negurei, Muntelui, Ionel nu mai poate indura gerul iernii şi sin- 
gurătatea. Într-un moment de înseninare, el o mai vede o dată în vale 
pe Maria, fetele si flăcăii la horă. În ultimul act, după sosirea primá- 
verii, Maria îl află pe Ionel mort, intrat în lumea Virfului cu dor. Maria 
se decide să moară lingă iubitul ei. Muzical, legenda, cu elemente sim- 
bolice, oferă pagini pitorești, lipsite însă de forță dramatică. 

Neaga lui Ivar Hállstrom de asemenea contine momente intere- 
sante, compozitorul, ca si în alte opere cu colorit national suedez, valo- 
rifică aici unele inflexiuni populare românești într-o invesmintare care 
nu este lipsită de interes. Totuşi, artificiozitatea conflictului, tonul na- 
rativ si caracterul prea exterior al prelucrărilor folclorice nu i-au asi- 
gurat supraviețuirea. 

De altfel, contemporanii acestor încercări, dintre care puține au 
fost interpretate, nu le atribuiau o semnificație deosebită, deoarece nu 
ráspundeau imperativului concordantei dintre sensibilitate ideatică si 
muzicală ; nu erau pagini de autentică desfășurare simfonică, in care 
particularitátile muzicale specifice să fie integrate organic. Astfel, com- 
pozitorul sj criticul Mauriciu Cohen-Linariu, el însuși autor de opere, 
abordează într-unul din numeroasele sale articole această chestiune, 
dînd un răspuns lămuritor : „...a scrie o lucrare naţională nu înseamnă 
nicidecum a înșira diferite arii populare a unei ţări si a broda pe dîn- 
sele, ci este a se inspira de simtámintul general al acestei muzici si a 
crea pe baza lor melodii noi, potrivite cu situatiunea si sentimentele ce 
voiește a exprima“ 30. 

Din momentul în care compozitorii români atacă persistent genul 
operei, fapt petrecut după 1880, se poate vorbi despre o anumită în- 
florire, marcată printr-un număr relativ mare de compoziţii. Caracte- 
risticile întilnite în creaţia autorilor străini care au scris opere legate 


2? Eminescu, M. Poezii. Ed. critică de D. Murárasu. București, Editura pen- 
tru literatură, 1969, p. 629. 

3 Tudor, Andrei, Schifü istorică despre începuturile teatrului liric în prin- 
cipate. Bucureşti, Supliment „Muzica“, 1954, nr. 2. 
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într-un anumit fel de tara noastră se perpetuează si in creaţiile autoh- 
tone. Se inoculeazá muzicii o expresie nationalá mai autenticá, mediul 
románesc transpus in operá capátá contururi proeminente, se realizeazá 
in mai mare másurá sincronizarea antinomiilor care actioneazá in acest 
gen si mai ales a componentelor grupate in jurul sferelor nationalá si 
universalá. Spunem sferelor, deoarece in conceptia precursorilor se de- 
taseazá conceptia cá dramaturgia operei presupune redarea prin inter- 
mediul muzicii de gen a personajelor, diferentierea poate fi fácutá ape- 
lind la posibilitățile coloristice ale folclorului dar în egală măsură si 
la stratul nefolcloric. Inevitabil se produce dualitatea intonationalá ce 
nu este de natură să pledeze pentru unitatea desávirsitá stilistică. Fo- 
losirea fie și parţială a elementelor naţionale reprezintă un avans faţă 
de trecut, o treaptă superioară în definirea specificului naţional. Să nu 
uităm că în timp ce creaţia simfonică demonstra că numai formele rap- 
sodice şi uverturile se pretează dezvăluirii melodice populare în crea- 
ira lirică, principiul simfonismului, pe atunci considerat a fi prea puţin 
compatibil cu pitorescul folcloric, se rásfringe si în acest compartiment, 
îngrădind, limitind zonele sale de influenţă. Astfel se produce acel dis- 
curs mozaicat, distribuit pe felii, cînd unor suprafețe aproape compacte 
cu iz universal, cînd unor suprafeţe de rezonanţă folclorică. Dar să nu 
anticipăm. Mai degrabă să înşirăm în acest moment numele compo- 
zitorilor români care au pus bazele creaţiei de operă, enumerindu-i nu 
în ordinea importanţei, ci cronologică : Alexandru Flechtenmacher, Fata 
de la Cozia, George Stephănescu, operele neterminate Petra si Constan- 
tin Brâncoveanu, Mauriciu Cohen-Linariu, Mazepa si Insula florilor. În 
sfirsit, Eduard Caudella, de fapt creatorul cel mai important, Dorman 
sau românii si dacii (în colaborare cu Grigore Otremba) si Petru Rareș, 
care marchează momentul culminant în evoluţia creaţiei lirice a acestei 
perioade. 

Alexandru Flechtenmacher, după o îndelungată acumulare în ge- 
nul muzical-teatral, isi realizează visul vieţii, compunind în jurul anu- 
lui 1880 drama lirică Fata de la Cozia, în trei acte, pe libretul semnat 
de Eugeniu Carada, avînd ca izvor de inspiraţie balada cu celasi nume 
a lui D. Bolintineanu. Fixarea lui Flechtenmacher asupra unei teme de 
amplă rezonanţă patriotică, ce evocă lupta si victoria poporului român 
asupra cotropitorilor otomani, se datorează atmosferei de entuziasm ge- 
neratá de obţinerea Independenţei. Dragostea de patrie, eroismul, liber- 
tatea naţională sînt ideile dominante ale operei, a cărei acţiune se 
petrece în timpul domniei lui Vlad Țepeș și evocă vitejia unei tinere ro- 
mâne care. travestită în căpitan, participă la lupta pentru libertatea 
naţională. În unele articole cu caracter biografic consacrate lui Flech- 
tenmacher, numit „cel dintii creator al muzicii dramatice române“, ar- 
ticole publicate în reviste muzicale din veacul trecut, se afirmă că opera 
Fata de la Cozia a fost terminată, dar muzicologul George Breazul sus- 
line contrariul. Nu este imposibil să ne convingem de partea cui se 
află adevărul, deoarece manuscrisul operei, singurul care ne-ar fi putut 
dezvălui întregul adevăr, s-a mistuit în flăcările casei lui Flechtenma- 
cher de la Mátáu (Cîmpulung-Muscel). S-au păstrat două arii: Să tre- 
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mure dușmanii, Trîmbiţa răsună precum si Balada Fetei de la Cozia, 
care ne oferă terenul unor constatări, desigur parţiale, asupra stilului 
preconizat de autor în această lucrare. 

Dacă în muzica vodevilurilor si a operetei Baba Hîrca predomină 
cupletul, iar melodiile erau împrumutate din folclorul lăutăresc, în 
opera Fata de la Cozia există arii dezvoltate, al căror izvor tematic se 
dovedeşte cîntecul patriotic. Stilul armonic se îmbogățește cu noi pro- 
cedee : de la folosirea sistematică a treptelor principale şi arareori a 
acordurilor de septimă de dominantă se ajunge, în opera citată, la ar- 
monii mai evoluate, la modulatii îndrăzneţe, la structuri acordice mai 
complexe, inclusiv de nonă. Flechtenmacher, dramaturgul care în vode- 
viluri reușea să creioneze cu atîta plasticitate portretul eroilor săi sau 
starea lor sufletească, nu se dezminte. Aprofundează în arii tipologia 
personajelor dominante, prezentindu-i în dinamismul acţiunii, în de- 
pendentá de şirul evenimentelor. Ca atare, ariile oferá cadrul dezvă- 
luirii psihologice, într-o succesiune de noi și noi dispoziţii sufletești. De 
la cupletul comic, a cărui substanță adeseori viza banalul și facilul se 
ajunge la un stil patetic, cu evidente disponibilitáti dramatice, apelin- 
du-se la genul baladei în scopul relatării evenimentelor si a consecin- 
telor pe care le determină în conduita personajelor. Edificatoare ni se 
pare Balada Fetei de la Cozia, ce descrie faptele eroice ale unui tinăr 
căpitan care, după ce ucide ín iuresul luptei pe conducătorul oastei 
dușmane (pașa), este îmbrățișat de domnitor. Cu surprindere, Vlad Tepes 
constată cá sub hainele căpitanului se ascunde o míndrá fată, căreia ii 
propune să-i fie soţie. În această baladă, compozitorul îmbină cu subti- 
litate elementele recitativului cu ale cantilenei, creînd momente de o 
mare forţă dramatică si descriptivă. A. Flechtenmacher demonstrează 
totodată că nu se debarasase de influența muzicii lui Weber și a lui 
Richard Wagner, din prima perioadă, al cărei ecou se poate depista 
în unele formule melodice si cadente. Din fragmentele păstrate se poate 
deduce că menţine anumite formule constante pentru redarea acelorași 
idei. Astfel, atmosfera bătăliei era evocată prin semnale de trompetă, 
respectiv formule melodice arpegiate pe notele principale ale tonali- 
tátii respective. 

Aria care pare să exprime ideea centrală a operei, Să tremure 
dușmanii, a fost compusă în anul 1887 si exprimă cu multă forţă sen- 
timentul de dragoste și jertfă pentru patrie. În desfăşurarea muzicală 
se deosebesc trei secțiuni. Prima, în do major, precedată de o introdu- 
cere orchestrală, emană un caracter solemn, grav. Peste acest fundal 
se suprapune linia vocală a lui Vlad 'Tepes, un recitativ eroic, cu in- 
flexiuni patetice, care dă glas ideii principale a operei: „Să tremure 
dușmanii“. 
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Secţiunea următoare, în do minor, reprezintă dragostea de patrie, 
expusă la o înaltă tensiune, care justifică pe plan ideatic acțiunea, mo- 
bilul luptei pentru apărarea libertăţii naționale. Pe un fundal cu re- 
zonanfa dramatică se profilează o melodie generoasă, de o sugestivă 
cantabilitate. 
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După o succintă dezvoltare, suficientă însă pentru a releva măies- 
tria lui Flechtenmacher în conducerea vocii si crearea tensiunii, se aud 
semnalele de luptă ale trompetei, care coincid cu debutul ultimei sec- 
țiuni în tonalitatea majoră. Sentimentul creat este acela al încrederii 
în victorie, de îmbărbătare şi elan. 

Incontestabil, opera Fata de la Cozia, cu o acţiune antrenantă, tea- 
trală, scrisă de mîna unui autor experimeniat în genul muzicii lirice, 
ar fi putut marca un moment important în afirmarea creaţiei originale, 
numerele care au supravieţuit incendiului pledează pentru aceasta. Din 
păcate, oricît de valoroase ar părea fragmentele păstrate, ele nu sînt 
în stare să suplinească întregul și, ca atare, nu reușesc să pledeze pen- 
tru paginile necunoscute. Prin urmare, opera Fata de la Cozia de Ale- 
xandru Flechtenmacher, avînd un destin tragic, nu poate intra în com- 
petiția pentru reconstituirea si stabilirea exactă a evoluţiei creaţiei 
naţionale de operă. Partitura lui Flechtenmacher, prin ceea ce cunoaștem, 
rămîne o încercare meritorie la definirea drumului creaţiei lirice, dar 
care, nefiind evaluată integral, nu poate fi luată in consideraţie ca o 
operă muzicală finită. Nu e mai puţin adevărat că, dintr-o analiză mul- 
tiplană a dezvoltării creaţiei, cazuri de felul operei Fata de la Cozia 
nu pot fi trecute cu vederea. 

Reînnodăm firul observaţiilor asupra creației lirice, zábovind asu- 
pra unei alte compoziţii lirice care de asemenea nu poate intra în com- 
petiția finală a titlurilor reprezentative nefiindu-i încheiat procesul ză- 
mislirii. Este vorba de opera Petra de George Stephănescu, concepută 
într-un act, respectiv opt scene, din care autorul a compus numai pa- 
tru 3l. Ne este imposibil să determinăm cauza pentru care animatorul 
trupei române de operă, muzicianul care a făcut din emanciparea gus- 
tului muzical al publicului nostru prin operă idealul vieţii sale. nu a 
reuşit să-l aplice şi în propria activitate creatoare, ca astfel să ofere 
nu numai interpretări lirice ci şi creaţii originale. Din păcate, Stephă- 
nescu nu a terminat nici celălalt proiect al său de a scrie opera Constan- 
tin Brâncoveanu (Brancovan). N-ar fi exclus ca să fi scris scene întregi 
din această lucrare ; noi cunoaștem doar cîteva schiţe sumare din ac- 
tul al III-lea. Cert este cá în Brancovan, Stephănescu intenționa să 
creeze o operă în trei acte. 

Libretul operei Petra l-a furnizat Edgar Aslan. Ideea patriotică 
de natură istorică se tese în jurul trăirilor fetei pircálabului Cristea. 
Petra. Acţiunea se petrece la Hotin în 1476, pe vremea lui Stefan cel 
Mare, cînd cetatea era asediată de multă vreme de turci. Moldovenii 
rezistă eroic, iar cotropitorii dau semne de oboseală si nerăbdare, mai 
ales că proviziile sînt epuizate. Caută modalităţi de a cuceri cetatea 
pe alte căi, şi în acest scop este trimis în cetate Almanzor care, îm- 
preună cu Selim, pun la cale un plan de distrugere a celor asediați. 
Petra află urzeala ticluită de Almanzor și nu ezită să-i dejoace com- 


31 S-au păstrat în versiune de pian. Orchestrația aparține lui Sergiu Sar- 
chizov 
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plotul, călcînd peste propriile sentimente de dragoste pe care le nutrea 
pentru acesta ; sentimentele patriotice sînt însă mai presus decit cele 
personale. Almanzor află cele întîmplate și-i reproșează Petrei că nu 
l-a iubit. Ea se sinucide, dovedindu-i astfel că n-a încetat niciodată să-l 
iubească. Înainte de a muri, Petra le spune moldovenilor că Almanzor 
este nevinovat. Opera se încheie cu rugăciunea moldovenilor, fericiţi 
că au rezistat încercuirii, iar turcii se retrag. Conflictul operei este bine 
conturat, desfășurat pe planuri diverse, obiectiv — acela al realităţii 
luptei pentru libertate — și subiectiv, dragostea Petrei. În fiecare sec- 
veniá sesizată se definesc contralinii ce dramatizează fiecare întîmplare 
în parte. Bunáoará, Petra, măcinată de frámintári, va acţiona contrar 
intereselor sale personale, punind pe primul plan interesele colectivitátii 
moldovene. Tráirile ei sint perfect justificate psihologic, nuanțele prin 
care se pune în relief fiecare sentiment conferă dialecticii sufletești a 
personajului principal o fizionomie policromă, întrutotul justificată si 
organic înlănțuită. Confruntarea disputelor se realizează ingenios prin 
plasarea personajului într-un cadru colectiv. Astfel, scena Petrei, în- 
conjurată de prietenele sale, în care se succed faze dispuse ascendent, 
îndeplinind funcția redării complexelor stări afective, psihologice, prin 
care trece Petra, chibzuind asupra situaţiei ivite între ea si Almanzor 
și hotărîndu-se după dramatice remușcări să-l denunțe. Momentele im- 
portante ale acestei ample scene sint edificatoare pentru progresia tráiri- 
lor eroinei principale. Scena începe printr-un recitativ melodic, in fa 
minor, pe cuvintele „Și ruga, de prisos... liniște nu aflu“. Scena la care 
participă corul de femei are o desfășurare complexă, în secvenţe conti- 
nui. Secvența următoare, în re minor, impune fraze de o cantabilitate 
generoasă : ,Mindria, tăria si pacea-mi iubită / De cînd de-acel șef fal- 
nic, privirea-mi fu izbită“. În aceste momente se sesizează îndepărtate 
influențe ale operei franceze cumulate cu turnuri melodice verdiene 
din perioada Aidei. Căutind o redare psihologică a chipului Petrei, 
Stephănescu dispune partea vocală pe un fundal simfonic ce intervine 
mereu cu comentarii și aprofundări. Din această cauză, frazele vocale 
sînt frinte, întrerupte. Secţiunea realizează o amplă culminatie pe cu- 
vintele : ,..etern vá voi dori“. De la melancolie și regret se trece la 
adoptarea hotáririi de a curma slăbiciunile : „Destul ! Destulă slăbiciune“ 
(în re major) Petra isi îndeamnă prietenele să-și șteargă lacrimile, să-i 
ajute pe luptători. Pe primul plan se profilează din nou recitativul melo- 
die, cu accente lirico-eroice. Trezită la realitate, Petra se ingrozeste de 
rătăcirea sa: „Neuitată nálucire ce aprinde-a mea simtire". Tonalitatea 
este si bemol major, discursul se dramatizeazá, tensiunea culmineazá in 
modulatia ce conduce spre la bemol major, tonalitatea ultimei faze ce 
marchează actul curajos al Petrei de a-și domina sentimentele de dra- 
goste. Mài are nevoie însă de curaj, si în acest sens adresează o im- 
presionantă rugăminte : „O, Doamne, tie-ti cer ajutorul inc-odat !* — 
într-o frază de o fermecătoare cantilená, în felul sáu un arioso de sine 
státátor, din care exemplificám acest fragment : 
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Arcul dramatic realizat de Stephănescu în această scenă este 
construit cu măiestrie, de la tonalitatea fa minor la relativa majoră, 
la bemol major, în secţiunile extreme. Interesant este faptul că acest 
arc nu se axează pe elemente tematice unitare, neexistind reluári fixe 
sau variationale. Totul curge, se transformă în structuri noi, care nu 
permit asocieri tematice prealabile. Scena Petrei cu prietenele sale pro- 
bează din plin talentul dramaturgic al lui George Stephănescu şi ne 
oferă certitudinea că dacă lucrarea ar fi fost terminată ar fi avut şanse 
reale să se înscrie în repertoriul nostru liric permanent. 

Referindu-ne la muzica celeilalte scene sîntem datori să subli- 
niem capacitatea compozitorului de a crea tensiunea dramatică, plasti- 
citatea situaţiilor, teatralitatea muzicială, atit de vital necesară într-o lu- 
crare lirică. Izbutite sînt momentele în care se evocă figura lui Ștefan 
cel Mare, ca bunăoară acest fragment, cu rezonanţă de cintec pa- 
triotic : 


Allegro moderato 
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Cu insistență revine în partitură ideea încrederii poporului în zile 
mai senine, într-un viitor mai bun, exprimat în partida corului de fe- 
mei si în corul ostenilor care ştiu că domnitorul Stefan ii conduce la 
victorie. Limbajul muzical nu este prea variat. Cu toate acestea reti- 
nem folosirea unei armonii colorate, în care frecvent apare coborîrea 
treptei VI. Modulatiile constituie mijlocul cel mai eficace în schițele lui 
Stephănescu pentru obținerea. unor imagini specifice sau pentru reda- 
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rea unor transformári sufletești. În leitmotivul lui Stefan cel Mare, de 
fapt singurul leitmotiv care se lasá detectat, compozitorul traseazá ca- 
racterul eroic, monumental, prin modulatia la bemol major — fa major. 


. G. Stephánescu a cunoscut tendințele afirmate in ultimele de- 
cenii ale veacului trecut in creaţia de operă, manifestind o evidentă 
receptivitate față de ele. Nu menţine principiul numerelor închise, 
adoptă scenele deschise, în care personajele centrale sînt încadrate de 
coruri, de replici recitativice lapidare sau scurte fraze melodice. În în- 
sási partida vocalá, compozitorul preferă unei arii de structură italiană, 
structura mai liberă care nu se lasă încadrată în clişee tradiţionale, prin 
evitarea reluărilor tematice ca sistem comod de realizare a formei mu- 
zicale. Identificám spiritul principiului wagnerian al formelor deschise, 
tratat însă mai liber, în maniera admirată cîţiva ani mai tîrziu, a unui 
Debussy de pildă, în care apar în permanenţă elemente primenitoare 
care nu reînnoadă ceva anterior, ci conduc spre noi si noi tárimuri so- 
nore, Desigur, neducind la capăt experiența sa, Stephánescu nu poate 
fi cotat ca un inovator al arhitecturii de operă. O lucrare, oricît de 
îndrăzneţe rezolvări ar conţine, dacă nu se prezintă în forma sa finită, 
definitivă, nu poate fi evaluată decît ca o încercare, cu o semnificaţie 
parțială. Regretul nostru, că G. Stephănescu nu a reușit să-și încheie 
bilanțul în domeniul activităţii de creaţie cu o operă închegată, este pe 
deplin justificat, mai ales cunoscind valoarea proiectului operei Petra. 

O altă operă într-un act, terminată, a rămas de la Mauriciu Co- 
hen-Linariu. Este vorba de Mazeppa, prima operă a compozitorului, 
scrisă la Bucureşti, în 1880, pe libretul lui T. M. Stoenescu. Subiectul 
acestei „scene lirice“ își datorează existenţa lui Schiller (și nu Pușkin), 
în centrul acţiunii se află dragostea pajului de curte Mazeppa si a Te- 
rezei, soţia regelui Poloniei, Cazimir. Mai precis, conflictul se brodează 
din clipa în care Tereza, la ordinul lui Cazimir, trebuie să-l primească 
într-o noapte în cameră pe Mazeppa, de unde regele, gelos, îl va preda 
gărzii să-l pedepsească exemplar. Elementul dramatic al operei rezultă 
din contrapunerea factorilor care animă conduita fiecărui personaj în 
parte : pasiunea bolnăvicioasă a lui Mazeppa pentru Tereza, gelozia şi 
cruzimea lui Cazimir, neputinta Terezei de a-şi permite să acționeze 
în favoarea iubitului. Deși își dă seama că acceptarea serenadei lui Ma- 
zeppa înseamnă implicit şi distrugerea sa, nu este în stare să iasă din 
groaznica poruncă a regelui; de aici, conflictul între dorință şi nepu- 
tintá, dintre ceea ce ar trebui întreprins si ceea ce se poate întreprinde. 
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M. Cohen-Linariu tinde sá imprime muzicii sale caracterul pa- 
siunilor puternice ale eroilor si dramatismul accentuat al situaţiilor. Se 
definește în partitură tendința conturárii unor portrete individuale. Fo- 
losind elemente naţionale ale muzicii, în maniera lui Chopin, compo- 
zitorul surprinde în muzica sa o ambiantá sonoră poloneză. În acest 
sens, introduce în preludiul orchestral al primei scene o poloneză, pe 
suportul căreia se desfășoară recitativul Terezei, care caută singurăta- 
tea, intimitatea, fiind obosită de atmosfera ceremonioasă a serbărilor 
de curte : 


Tempo di polacca M. COHEN- GE 
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Serenada lui Mazeppa — avînd un pronunţat caracter liric — se 


bazează pe atributele valsului, care de asemenea emană din stilul cho- 
pinian : 
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Sfera dominantă a muzicii operei Mazeppa este lirică, oarecum 
contemplativă, în timp ce elementul dramatic pare insuficient realizat. 
Acest fapt se explică prin lipsa contrastelor, conventionalitatea unor 
procedee armonice de împrumut care nu-şi găsesc aplicarea creatoare 
în muzică, avînd menirea să aprofundeze sensul imaginii muzicale. În 
plus, recitativele sint inexpresive, conventionalismele abundă si în tra- 
tarea vocală, prilejuind senzația cá recunosti cutare formulă, cutare 
procedeu. M. Cohen-Linariu pare timorat de complexitatea compunerii 
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unei opere, nedovedind îndrăzneală în fantezie si mai ales necáutind 
elemente înnoitoare, capabile să-i definească propriul stil. În operele 
comice, Linariu pare ceva mai degajat, ce-i drept, momentele vorbite 
îl scutesc de recitative, lăsîndu-l să se concentreze asupra numerelor 
muzicale. Oricum, o cultură viguroasă nu era de conceput fără puncte 
obscure, fără încercări mai puţin fructuoase. Chiar şi operele nereușite 
au putut juca un rol în progresul operei naționale, indicînd căile ce 
trebuie evitate și totodată proiectind adevăratele linii de perspectivă. 
Din Mazeppa, Linariu a putut deduce mai întîi că pastigarea stilului 
unui mare compozitor nu este de natură să faciliteze propria afirmare, 
că la umbra unui falnic stejar nu pot răsări mládite prospere. 

Cele mai reprezentative contribuţii în domeniul operei din acest 
stadiu istoric al dezvoltării muzicii românești se datorează lui Eduard 
Caudella. împreună cu Musicescu, P. Mezzetti şi alţii, Caudella imprimă 
un suflu dinamic întregului front al muzicii românești, lipsa de entu- 
ziasm si încredere a oficialitátii pentru viața muzicală ieșeană, din fe- 
ricire, nu contaminează elanul compozitorilor, care cred în destinele 
muzicii autohtone, în viitorul ei. 

În această direcţie acţionează Caudella, acordînd prioritate, prin 
condiţia sa de dirijor al orchestrei Teatrului Naţional, genului operei. 
Am văzut în paginile anterioare că lui i se datorează lucrări de succes 
în genul operei comice. Experienţa avută aici nu putea să nu-l de- 
termine să se îndrepte spre forme mai complexe. Într-adevăr, Caudella, 
după 1882, isi canalizează preocupările spre genul operei, in acceptiu- 
nea romantică a cuvîntului, si pînă în 1898 compune două lucrări: Dor- 
man şi Petru Rareș. În ambele autorul vizează temelia naţională a sub- 
stantei muzicale, reușind să realizeze acest nobil obiectiv, in mare 
măsură. Spunem „în mare măsură“, deoarece Caudella nu se poate deba- 
rasa de influenţele muzicii europene, ceea ce se traduce în fapt prin 
coexistenta a două straturi muzicale : universal și românesc, într-o ală- 
turare ușor sesizabilă. Ambele opere au ca sursă de inspiraţie trecutul 
istoric al poporului român, ideea patriotică reliefindu-se cu pregnantá 
din interpretarea îndepărtatelor evenimente. În acest fel, glorificarea 
trecutului slujeşte la făurirea conștiinței civice prezente, mai ales că 
se fac numeroase aluzii sociale. 

O privire de sinteză asupra raportului tematicii creaţiei lirice oa 
genurile abordate oferă unele concluzii cu valabilitate generală pentru 
această etapă. Tematica de actualitate aproape obligatoriu se pretează 
la genul operei comice, pe cînd subiectele din literatura universală își 
găsesc teren în opera lirică. În sfîrşit, tematica istorică în concepţia com- 
pozitorilor precursori era proprie genului operei mari, al operei roman- 
tice. Abateri de la aceste reguli aproape că nu se întîlnesc, mai precis, 
numai subiectele istorice au constituit cadrul propice compunerii unor 
opere în adevăratul sens al acestei noţiuni. În fond, opera comică mai 
degrabă se apropie într-un cîmp gravitațional spre operetă, iar opera 
lirică, în speţă Mazeppa lui Linariu, nu cunoaște dimensiunile operei 
mari, în trei acte. Astfel, opera românească din secolul trecut are subiect 
istoric la dimensiunile a trei acte (atit la Flechtenmacher cât si la Caudella). 
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Manuscrisul operei Dorman sau romanii și dacii de Ed.Caudella. 


Dorman sau romanii și dacii (1885—1886) reactualizează o colabo- 
rare anterioară, după cum rezultă de pe foaia de titlu a manuscrisului 
unde se face precizarea : „Muzica de Dr. Gr. Otremba, elaborată, com- 
plectată si orchestrată de Ed. Caudella“. Prin aceste cuvinte ni se desci- 
îrează taina colaborării dintre acești doi animatori ai creaţiei de operă, 
pe care, amplificind-o, pentru a o înţelege mai bine, ar însemna cá 
Otremba a avut idei, inclusiv de ordin muzical, pe care n-a putut să le 
valorifice, nedispunînd de meșteșug componistic. Ca atare, Caudella a 
compus (elaborat), completat, adică a cizelat şi întregit ce i se oferise de 
Otremba, orchestrînd întreaga operă. Nu s-ar putea susține că lui Cau- 
della îi lipseau ideile, totuși a acceptat un nume alături de al său, în 
două partituri. Indiscutabil, lui Caudella îi revine ordonarea materia- 
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lului, invesmintarea melodiilor oferite, colorării lor prin efecte armonice 
şi orchestrale. 

Opera în trei acte Dorman, pe un libret de N. Beldiceanu, inspirat 
„dintr-o dramă de A. Reinicke“, tratează tema formării poporului român 
prin contopirea dacilor cu colonizatorii romani. Există in inlántuirea eve- 
nimentelor istorice cursivitate, logică, precum si o trimitere continuă la 
evenimentele petrecute cu sute de ani în urmă. Dacii sînt prezentaţi de 
autori ca fiind buni luptători, înfruntă cu dirzenie legiunile romane, ne- 
vrind să accepte inrobirea. Setea de libertate le insuflă curaj si abnegatie, 
desi isi dau seama cá romanii le sint superiori din punct de vedere mi- 
litar. Romanii acţionează ferm, urmărind perseverent cucerirea gi supu- 
nerea tuturor locuitorilor „daci. Odiseea dacilor se încheie prin accepta- 
rea noilor realități, convietuirea determinind cu timpul apariţia unui 
popor nou, insumind calitățile celor două vite originare. 

Intriga are o desfăşurare destul de vie, polarizindu-se în jurul celor 
două căpetenii : consulul roman Clodiu și Dorman, conducătorul armatei 
dace. Romanii sint hotáriti să-l prindă pe Dorman care fusese grav rá- 
nit. Un bătrin dac (probabil Gelan) îl salvează şi-l duce în munţi. Ro- 
manii plătesc vrăjitoarei Toscara ca să le arate calea spre lăcașul lui 
Zamolxes, unde este adăpostit Dorman. O a doua undă a intrigii este 
de natură lirică ; Valeria, fiica lui Clodiu, îl iubeşte pe Dorman şi abia 
aşteaptă să vadă împlinită dorința tatălui ei de a se cununa cu Dorman. 
Este însă geloasă pe Maria, fata dacă aflată des în jurul iubitului său. 
Dorman va fi prins; între Dorman si Clodiu are loc o scenă dramatică, 
conducátorului dac cerindu-i-se sá urmeze cursul impus de romani. Dor- 
man declará cá este recunoscátor Romei, dar cá nu-si poate tráda patria. 
Cu toate amenintárile, rámine neinduplecat. Valeria, aflind cá Maria este 
soră cu Dorman, se înţelege cu aceasta să întreprindă împreună o acţiune 
pentru salvarea iubitului. Nici fiul lui Clodiu, Fabian, nu mai vrea să-l 
asculte pe tatăl său, nefiind de acord cu felul în care procedează cu Dor- 
man. Dacii întreprind o curajoasă incursiune, în urma căreia Clodiu cade 
prizonier, iar Dorman este eliberat. Reintilnindu-se cu Valeria, Dorman 
isi dezvăluie pasiunea aprinsă, care va culmina în căsătoria lor. Aceeași 
hotárire o iau si Maria cu Fabian. Pus în libertate, Clodiu, împreună cu 
Marcel, un alt conducátor roman, aclamá unirea dacilor cu romanii. 

Am insistat mai mult asupra intrigii, deoarece opera Dorman, pás- 
trată în manuscris, este complet necunoscută. Apoi, în conduita perso- 
najelor si în confruntarea situaţiilor se conturează aspecte valoroase. O 
tratare aprofundată capătă Dorman, Clodiu, Valeria. Sagacitate teatrală 
au scenele de dragoste, ca şi disputa directă dintre cele două căpetenii. 
Mai puţin convingătoare sint înfățișate personajele Fabian si Maria. 
Unirea lor, dublind gestul Valeriei si al lui Dorman, pare nepregătită, 
prea puţin firească. De altfel, întreaga acţiune, datorată deselor con- 
fruntári dintre daci si romani, generează o impresie de stagnare. În rea- 
litate, conflictul dintre daci și romani apare mai degrabă ca un fundal 


pe care se înscriu destine şi trăiri. Or, acestor destine nu li se imprimă 
suficient relief. 
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Partitura apare destul de complexá si variatá, Caudella fructificá 
stilul operei mari franceze, grandoarea si monumentalismul acesteia, 
structura melodico-recitativicá si formele simfonice ale operei germane. 
Ínceputul si finalul operei sint atribuite unor scene de ansamblu, coruri 
care au rolul sá instaureze cadrul sárbátoresc al cortegiilor somptuoase 
atit de frecvente in epoca romaná. Numerele solistice, desi nu lipsesc, 
profilul acţiunii operei Dorman oferă o desfășurare purtată de coiectivi- 
táti, se apelează frecvent la intervenţii vocale scurte, ce imprimă discur- 
sului muzical fluiditate, îngreunînd considerabil relevarea graniţelor des- 
pártitoare dintre numere si scene. Constatarea poate fi interpretată si 
ca o rezervă asupra pregnantei unor numere si scene. Într-adevăr, dis- 
cursul muzical nu oferă prea multe elemente contrastante, tratarea vo- 
cală este destul de uniformă, factura instrumentală inflexibilă, ceea ce 
nu este de natură să evite monotonia, uniformitatea. Intervenţiile orches- 
trale sînt reduse, ceea ce creează impresia că acest compartiment al ope- 
rei, menit să asigure echilibru, este subordonat părţilor vocale. Însuşi 
protilul melodic apare insuficient de pregnant, cantabilitatea nu este me- 
lodică, ci mai degrabă recitativică. În acest sens Caudella este adeptul 
principiilor wagneriene, fără ca să le aplice în toată plenitudinea lor. 
Există însă în Dorman şi scene ieşite din comun, unde personajele își 
dezvăluie viaţa interioară, trăirile psihice. Astfel este scena Dorman și 
Valeria din actul al III-lea, poetică și gingagá, scena Dorman si Maria 
din actul al II-lea, de o nuanţată sensibilitate lirică. Nu sînt lipsite de 
farmec nici paginile corale ori scenele festive de la începutul actului I. 

Cadrul străvechi al acţiunii nu i-a oferit lui Caudella temeiul fo- 
losirii unor formule melodico-ritmice de rezonanţă românească. Stilul 
nu excelează în acest sens, dar în caracterizarea muzicală a dacilor, în- 
deosebi a lui Dorman, se aude din cînd în cînd un motiv conducător. 
care are trăsături de obirgie folclorică. Acest motiv se impune in mod 
deosebit în scena Dorman si Clodiu din actul al II-lea evidențiind o suc- 
cesiune modală ce include formule melodice populare : 


DORMAN 


Allegretto ma troppo 


EO. CAUDELLA 


Urmárind muzica operei Dorman, desprindem din cind in cind re- 
găsiri tematice, cu funcţii leitmotivice, însă cadrul simfonic nu se obţine 
printr-o riguroasă fundamentare a discursului pe nuclee generatoare 
constante, principiu instaurat în opera românească mai tîrziu. Mai de- 
grabă s-ar putea vorbi, în cazul de faţă, de o dezvoltare a discursului 
unde, în mod conștient, dar nu riguros organizat, se interpolează unele 


HRONICUL MUZICII ROMÂNEȘTI 523 


reminiscentfe tematice. Cit priveşte măiestria orchestrală, ea este evi- 
dentá, scriitura nu apare încărcată, dimpotrivă, insuficient de monu- 
mentală fatá de mediul si caracterul eroico-liric al desfășurării faptelor. 
Valoarea operei Dorman poate fi evaluată prin prisma experienţei do- 
bindite pe linia ridicării mestesugului componistic, al desăvirșirii teh- 
nicii dramaturgice a lui Caudella, fapt care justifică aprecierea că Dor- 
man, în ciuda inegalitátilor si a unor pagini comune, întrunește sufra- 
giile acelui interes legitim cuvenit lucrărilor de pionierat. 


CAUDELLA — FONDATORUL OPEREI NAŢIONALE 


Fără îndoială, cea mai însemnată creaţie lirică din această epocă 
este drama istorică Petru Rareș 32 de Eduard Caudella. De ce considerăm 
acest titlu ca fiind mai însemnat ? Deoarece însumează cele mai multe 
atribute pe linia cristalizării operei românești, atit în privinţa tratării 
muzicale cit si a fondului poetic grefat pe trunchiul sănătos al trecutului 
istoric. 

Trecutul istoric de luptă al moldovenilor într-o epocă de grele în- 
cercări — secolul al XVI-lea, domnia despotică a lui Ștefăniță, împo- 
triva căruia se ridică păturile populare, si instaurarea pe tron a pesca- 
rului Petru Rareş, descendent al lui Stefan cel Mare, simbol al prospe- 
ritátii și libertăţii — constituie cadrul subiectului operei lui Caudella 
pe libretul lui Teobald Rehbaum după nuvela istorică cu același nume 
de Gh. Asachi, preluată de Nicu Gane. 

Faptele reale se împletesc cu cele legendare. Reală este existența 
domnitorului lacom si crud Ștefăniță, fiul lui Bogdan al III-lea, si a lui 
Petru Rareş, după legendă, fiul nelegitim al lui Ștefan cel Mare care, 
potrivit lui Gheorghe Asachi, ,..apárá pe popor despre asupririle boie- 
rilor“. Urmînd scrierile cronicarului Ion Neculce despre pescarul Petru 
Rareş, autorul libretului folosește în tratarea subiectului său nuvela isto- 
rică cu acelaşi nume a lui Gheorghe Asachi, preluind mai ales datele re- 
feritoare la starea socială a Moldovei, datorată politicii nechibzuite a 
lui Ștefăniță, „care a îmbătrinit in desfătări și cruzimi“ ` se preia din 
nuvela lui Asachi, încărcată cu numeroase relatări de natură istorică, 
nemulţumirea si revolta populară, instaurarea lui Petru pe scaunul dom- 


33 între manuscrisele lui Ed. Caudella păstrate la Biblioteca Academiei R.S.R. 
se găsesc pagini ce atestă un proiect de operă necunoscut: Domnița Rucsandra. 
Prea multe lucruri nu se pot spune în leg$turá cu această lucrare ; subiectul este 
inspirat dintr-o nuvelă istorică a lui Gheorghe Asachi (ca şi Petru Rareș), Ruc- 
sandra Doamna. Edificatoare în acest caz sînt personajele Rucsandra şi Timuş, 
fiul lui Bogdan Hmelnițki, care aspiră la mîna frumoasei domnite moldovene, 
rivalizind cu principele polonez Coribut. La Biblioteca menţionată se găsesc doar 
cîteva fragmente din tabloul al Il-lea, intitulat „Fuga lui Timuș“, respectiv un 
interludiu simfonic cu caracter programatic. 
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nesc si căsătoria lui cu Ileana, orfană, ocrotită de el. Teobald Rehbaum 
inventeazá o actiune ce din pácate nu are dinamism si structurá tea- 
tralá. În alcătuirea libretului se evidenţiază tendinţa redării fidele a 
adevărului istoric, prin zugrăvirea suferinței oamenilor de jos, cauzată. 
de politica ostilă dusă de Ștefăniță ; se accentuează în repetate rînduri 
nemulţumirea păturilor de jos și lupta împotriva tiraniei, 

Autorii recurg si la unele libertăţi față de adevărul istoric, urmă- 
rind o acţiune limpede şi un conflict puternic. Astfel se explică de ce, 
în operă, Petru este opus lui Ștefăniță, desi, în fapt, așa ceva nu s-a 
petrecut, după cum necesităţi de natură dramaturgică au determinat 
prezentarea sinuciderii lui Ștefăniță care, după cum o arată mărturiile 
istorice, a murit răpus de boală. Semnalám de asemenea neconcordanta 
plasării acțiunii operei în 1529 (după cum se indică în partitură): Ste- 


Foaia de titlu a operei Petru Rareș de Ed. Caudella. 
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fánitá a murit în 1526, la 14 ianuarie, după care, la începutul anului 
1527, a fost ales domn Petru Rareș. 

Acestor intervenții de natură dramaturgică le datorăm în ultima 
instanţă deturnarea genului operei : din epică, precum promiteau sursele 
literare și istorice, se profilează o dramă lirico-eroică, în care ideea luptei 
poporului pentru libertate, împotriva tiraniei, este dominantă şi fără 
echivoc întruchipată. Instaurarea unui pescar, Petru Rareş, pe tronul 
Moldovei, în finalul operei, echivalează cu proclamarea libertăţii, dînd 
glas aspirațiilor seculare de fericire. Názuinta si lupta mulţimii pentru 
o viaţă mai bună reprezintă sensurile majore ale operei. 

Acţiunea are următoarea configuraţie : Petru Rareș ţine sfat cu 
țăranii ; cu toţii sînt preocupaţi de destinul patriei, pe care Ștefăniță o 
duce la pieire. În viaţa personală a unor eroi au existat urmări tragice 
ale acestei situaţii. Tatăl Tudorei, izgonit de Ștefăniță, a murit în exil; 
cu toţii o îmbărbătează pe tinára fată, insufluindu-i speranţe în zile mai 
senine. Ștefăniță, împreună cu curtenii săi petrecáreti, se află la vînă- 
toare, unde i se aduce Petru, prins vinind pe moşiile domnești. Ileana 
imploră îndurare tiranului, cerindu-i să-l libereze pe Petru, dar Stefá- 
nitá ii va da ascultare cu o singurá conditie : sá accepte sá-i fie sotie. 
Ileana se impotriveste, deoarece îl iubeşte pe Petru. Ștefăniță dispune 
ca Petru să fie lăsat in pace, iar Ileana să fie dusă la curte. Nemultu- 
miti de repetatele abuzuri ale despotului, Petru, înconjurat de mulţime, 
jură să lupte împotriva lui. Curtenii si oștenii lui Ștefăniță petrec. Tra- 
vestiti în lăutari, Marin si Tudora pătrund în castel, cu gîndul s-o ajute 
pe Ileana să evadeze. Tudora şi Ileana, în timp ce Marin îi distrează pe 
veselii cheflii, vorbesc despre locul unde este ascuns hrisovul ce atestă 
că Petru este fiul lui Ştefan. Evadarea nu are loc, deoarece Ileana, cînd 
încerca să fugă, este recunoscută. Cu greu scapă Marin și Tudora. Petru 
Rareş iarăși meditează asupra soartei grele a poporului, căutînd căile 
spre libertate. Numai lupta împotriva împilării, împotriva lui Ștefăniță, 
se pare cá ar avea șanse de izbindá. Auzind că încercarea de eliberare 
a Ilenei a eșuat, Petru, secondat de oșteni, ţărani, pescari, repetă jură- 
mintul frátiei în lupta contra tiraniei si a lui Ștefăniță. De la vorbe se 
trece la fapte. În final, prin lupta maselor, Ileana este eliberată, iar Ste- 
1ánitá detronat, după care se sinucide. Domnitor al Moldovei este pro- 
clamat şi înscăunat Petru Rareş — omul din popor, care-şi realizează 
fericirea personală, unindu-se cu Ileana. Ambilor li se adresează urări 
de fericire și slavă. 

Dramaturgia operei se grefează pe opunerea a două grupuri riguros 
menținute în decursul celor trei acte. Pe de o parte Petru cu oamenii de 
jos, iar pe de altă parte Stefánitá si curtenii. Alături de Petru se află 
Ileana, Marin si Tudora, iar alături de Stefánitá, Nichita (Nikita), cur- 
tean viclean si intrigant. Conflictul principal este de naturá socialá, o 
categorie tinteste să instaureze libertatea, prin desființarea tiraniei, pe 
cînd cealaltă caută să menţină despotismul și robia. Dacă domnitorul si 
boierii sînt prezentaţi în momente de petrecere, vinátoare, păturile de 
jos sînt în permanenţă preocupate să găsească mijloacele pentru izbă- 
virea ţării si proclamarea libertăţii. Lupta pentru libertate polarizează 
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toate celelalte aspecte, reliefind ideea patrioticá in prim plan, precum si 
rolul poporului, care veghează si acţionează cind destinele ţării se află 
în mâini nedemne. Linia lirică, în operă, se brodează în jurul Ilenei, 
viitoarea soţie a lui Petru, îndrăgită însă şi de Ștefăniță. În acest fel, 
conflictul social, obiectiv, se transportă pe plan personal, subiectiv, lupta 
socială se împletește cu aspiraţia la fericirea personală. Elementul liric 
îmbogățește, amplifică conflictul principal, conferindu-i aspecte con- 
crete ` bunăoară răpirea Ilenei de către Stefánitá nu este o manifestare 
a despotismului, împotriva căruia trebuie reacţionat ? Caracterizarea mu- 
zicală a celor două tabere se face cu destulă convingere, relevind tră- 
sături specifice : durerea, curajul şi speranţa într-un viitor mai luminos 
vor emana din caracterizarea personajelor care reprezintă factorul activ 
al acţiunii — poporul; desfriul, silnicia, despotismul vor fi apanajul 
reprezentanților boierimii si curţii. 
Primele replici ale lui Petru ne întăresc afirmaţiile : 


„Giîndesc cá tara-i în nevoi 
Că-n juru-i stau dușmanii roi...“ 


Cauza acestei stări este Ștefăniță : 
„Viteaza spadă-a lui Ștefan 
A prins rugină-n teaca sa. 
El e dușmanul nostru-n ţară !* 
Ideea luptei apare multilateral susținută in jurámint ` 
„Jurăm cu suflet credincios, 
Să n-avem clipe de sfială, 
Cît timp n-om fi noi desrobiti 
Si dușmanii de noi zdrobiţi.“ 
În susţinerea chemării la luptă există rațiunea coeziunii : 
„Veniţi că iată sfinta zi... 
Să fim alături strâns uniţi 
Biruitori sau biruifi.* 
Din nou asocierea simbolicá, purtátoare de sperante : 
„Soarele măreț răsare 
Si cu blânda-nvăpăiare 
Noaptea o va risipi !* 


Deznodámintul victorios proclamá libertatea : 


,9us libertatea, 
Jos acum tiranii.* 
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Prin máretia luptei pentru libertate, opera lui Caudella se inscrie 
in traditia unor capodopere europene, ca Mutta di Portici de Auber si, 
indeosebi, Wilhelm Tell de Rossini. 

Cele două grupuri de personaje determină în tratarea muzicală 
adoptarea a două sfere sonore distincte, menținute tot timpul. Întruchi- 
parea lui Ștefăniță si a curtenilor are la bază o sferă muzicală dedusă 
din stilul compozitorilor romantici, francezi şi mai ales germani, expli- 
cabilă în fapte de istorie; în nuvela lui Asachi, se arată că Ștefăniță 
înfrînge răscoalele populare... „cu puterea gildănorilor streini de care pu- 
rurea era înconjurat“ 3. Așadar, Ștefăniță e caracterizat printr-o muzică 
nenationalá, deoarece anturajul sáu era format din mercenari străini. 

Pentru înfățișarea reprezentanţilor grupului condus de Petru se 
recurge la atribute specifice muzicii populare românești, asa cum îl în- 
teleg compozitorii precursori. Mai precis, specificul national s-a obținut 
prin valorificarea resurselor folclorului orăşenesc, láutáresc, dar nu prin 
citate directe, ci printr-o metodă proprie, traducind în practică concep- 
ţia sa asupra gamelor românești specifice, teoretizatá ulterior. După Cau- 
della, în muzica românească se cunosc trei game, după cum urmează : 
a) gama majoră cu semitonurile între treptele 4—5 si 6—7 (do, re, mi, 
fa diez, sol, la, si bemol, do); b) gama minoră cu semitonurile între trep- 
tele 2—3, 4—5, 5—6 si 7—8 (do, re, mi bemol, fa diez, sol, la bemol, 
si, do); c) gama minoră românească, cu semitonurile între treptele 1—2, 
3—4, 5—6, 7—8 (do, re bemol, mi, fa, sol, la bemol, si, do). Aşadar, 
Eduard Caudella realizează specificul national ghidindu-se după teoria 
modurilor románesti ce poate fi demonstratá in Petru Rares. Introdu- 
cerea orchestrală a actului III, infátisind nelinistea Ilenei, aflată în cap- 
tivitate, şi dorul ei după libertate, după Petru, are la bază un mod minor 
avînd centrul pe sol. 


PETRU RAREŞ 


. ED. CAUDELLA 


9 Asachi, Gh, Scrieri literare, vol. II. Bucureşti, ESPLA, 1957, pag. 119. 
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S-au purtat discutii aprinse, dupá premierá, in legáturá cu specifi- 
cul románesc al muzicii, reprosindu-i-se compozitorului cá, fatá de epocá, 
stilul ar fi prea modern. Emil D. Fagure susţinea cá este greu să afir- 
mám care a fost „stilul muzical românesc în secolul al XVI-lea“. Po- 
trivit opiniei sale, ,..tot ce putea să aibe românesc muzica din Petru 
Rareș e caracterul destul de vechi al muzicei populare, și pe acesta îl 
are“. În solo-ul violoncelului din uvertură, respectiv leitmotivul lui Petru, 
criticul amintit remarca formula melodică ce provenea din „ţara 
doinei* 34, 

Utilizind sistemul gamelor románesti, Caudella se inscrie aláturi 
de I. Muresianu si G. Musicescu pe linia fructificárii bazelor modale ale 
cintecului popular. Teoria modurilor, emisá de Caudella, este importantá 
nu numai pentru cá explică realizarea unor pagini de rezonanţă româ- 
nească în creaţia sa, dar și pentru faptul că a fost preluată și de alţi 
compozitori, în primul rînd de George Enescu, mai ales în lucrările în 
care nu citează folclorul, din perioada primului deceniu al secolu- 
lui al XX-lea. 

Muzica operei Petru Rareș este variată, un suflu liric sudează pa- 
ginile în care leitmotivelor li se încredințează un rol activ. Cea mai preg- 
nantă idee muzicală, de un veritabil caracter popular (orăşenesc), se aude 
în partida vocală a lui Petru, exprimínd názuinta, credinţa într-o viaţă 
liberă si fericită. Rásuná în preludiul orchestral, în scenele de masă din 
actele I si IL, iar în ultimul act se aude în scena primă. Cronicile pre- 


3 Pagure, Emil D. Petru Rareș. În: „Adevărul“, Bucureşti, 1900, 5 no- 


iembrie. 
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mierei operei l-au denumit ,leitmotivul rásáritului de soare“ 35, denu- 
mire ce redă plastic natura expresiei muzicale. 


e pare Ps 


Do - câ dica - ea..len-fá - şo - fé, Sce ră 


—.- fascin - fe-i.. 


Eroului principal, Petru, i se consacră un alt leitmotiv — medi- 
tativ, de factură populară care, expus de violoncele, se remarcă prin 
cantabilitate. Reducind leitmotivul la treptele sale principale, se constată 


35 Fagure, Emil, D. art. cit. În montarea operei la București (1900), in fi- 
nalul actului II, cînd în orchestră rásuná acest leitmotiv, se proiecta răsăritul soa- 
relui, în munţi, simbolizînd zorii unor vremi mai luminoase. 
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acelaşi mod minor, ca si în cazul temei indicată anterior, cu patru se- 
cunde mici si două mărite, între treptele III—IV si VI—VII. 


Moderato assai 


Atit formele cit si genurile sint dintre cele mai diverse in operá: 
baladă, arie, cîntec de beţie, arioso, monolog. La fel, corurile se remarcă 
printr-o paletă expresivă policromă ` pastoral, de slavă, eroic, cor viná- 
toresc, liric. O dezvoltare amplă înregistrează în economia operei ansam- 
blurile, scenele corale, în care se dă glas ideii luptei pentru libertate, 
victoriei împotriva tiraniei : 


Allegro vivace 
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Numerele închise alternează în operă cu scenele neîntrerupte, unde 
tensiunea se amplifică ascendent. Prin utilizarea repetată în finalurile 
de act a „leitmotivului răsăritului de soare“, a scenelor de masă, expri- 
mind dorința de libertate, se realizează, în tiparele operei romantice, o 
arhitectură de factură liberă, cu trăsături specifice rondoului. Un rol 
important în țesătura dramatică se acordă orchestrei, in care se pot pre- 
tui culorile timbrale, factura contrastantă, solo-uri instrumentale si tutti, 
modificári neasteptate de scriiturá, comentarii instrumentale, dinamizare 
ritmică in acompaniament. Se întîlnesc si pagini orchestrale de sine stă- 
tátoare, cum ar fi preludiul instrumental, ce tine loc uverturii. Com- 
pozitional, preludiul se aseamănă cu potpuriul, datorită inlántuirii unor 
secţiuni principale, în care rásuná leitmotivele : Petru, răsăritul de soare, 
Ștefăniță, căsătoria. „Începutul uverturii — scria C. M. Cordoneanu 36 — 
ne-a făcut imediat impresia suferințelor poporului moldovean de pe 
vremuri, prin presărarea de fragmente melodice populare invesmintate 
într-o armonie potrivită spiritului românesc.“ 

Melodismul operei se definește prin cantabilitate, emoție adincá si 
sensibilitate. Larg utilizat este si recitativul melodic, care îndeplineşte 
funcția sudării unor numere si conducerii acţiunii. În recitativ se co- 
menteazá evenimentele care nu se petrec sub ochii spectatorilor, servind, 
de asemenea, la imprimarea unitátii pártilor vocale. Recitativul are o 
fizionomie si o functie dramaturgicá individualá, legindu-se mai ales de 
eroii principali. Folosirea repetată a acelorași cligee atrage cu sine uni- 
formitatea recitativelor, care nu este de naturá sá imprime prea mare 
diversitate muzicii. La aceasta contribuie si menţinerea cu ostentatie a 
unor procedee stereotipe ce se aplică invariabil anumitor momente. Am 
denatura adevărul dacă nu am remarca numere muzicale izbutite, pagini 
de real interes muzical cum ar fi: finalul actului I, „cîntecul de pahar“ 
al lui Marin, din actul al II-lea, aria „Dorul Ilenei“ din actul al III-lea, 
monologul „Visul lui Petru“ din actul al II-lea, baletul din actul al III-lea 
și balada lui Petru din actul I. 


Allegretto non troppo 


IIIS urb cures = 


A ple- cat la - toa -re Ae - fap... cel en sap - / 
vieti SC A ert o min - dr Ceë- dé Vi - nd - jori, şi 2x d - E - reti 


Armonia apare bogatá, in permanentá mișcare, frecvente sint acor- 
durile de septimá micsoratá si nonă. În prelucrarea elementelor de obir- 
sie populará, compozitorul nu este consecvent. Uneorisesizeazá elementul 
modal, alteori insá compozitorul nu cautá armonii modale. La ince- 


3$ Cordoneanu, C. M. Opera română, Petru Rareș. În: „România musicală“ 
București, 1900, nr. 19, 15/28 noiembrie. 
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putul ariei lui Petru din actul secund,, primele másuri sub aspect armo- 
nic modal permit aluzii directe la creatii musorgskiene. 


Andantino 
D ——— 
În chi — na - se  in-/reg no-ro - cul 


Deşi influența folclorului este parțială, avindu-si punctul de spri- 
jin in zona orășenească, totuşi Caudella conferă muzicii sale un pro- 
nunfat caracter popular. În acest sens, unul dintre cele mai pregnante 
momente este desigur muzica baletului din actul al III-lga, respectiv 
brîul şi hora, de autentică inspiraţie, fiind pe bună dreptate indicate de 
unii critici ca exemple demne de urmat. 


, Moderato 
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lată ce se putea citi în ziarul „Timpul“ din 3 noiembrie 1900: 
„Acest balet ne dovedește ce s-ar putea face din muzica noastră populară, 
cu concursul științei muzicale. E o pagină demnă de studiat.“ 

Din păcate, opera nu este egală valoric. Deficientele pornesc de la 
libret, îndeosebi din lipsa unui accentuat specific teatral, de unde un 
anumit statism, stil oratorial, mai evident în actele al II-lea si al III-lea. 
La aceasta se adaugă deficiențele de ordin muzical, îndeosebi scenele ta- 
berei lui Ștefăniță, unde stilul in mod deliberat de rezonanţă europeană, 
nu excelează prin prospețime și relief. Opera Petru Rareș are extrem de 
multe pagini corale, dar lipsite de varietate. Bunăoară, în actul al II-lea, 
curtenii lui Ștefăniță sint caracterizați prin aceeași factură corală, de 
alură homofonă, cu unisonuri monotone şi mers paralel, izoritmic, ceea ce 
nu este de natură să îmbogăţească expresia muzicală. Actele nu au cul- 
minatii prea viguroase, iar deznodámintul este total nepregătit muzical, 
Ultimul act, unde s-ar fi crezut că expresia va fi înălțată pe noi culmi, 
se desfăşoară în grabă, neinsistindu-se muzical pe afirmarea dispoziţiilor: 
cardinale. În consecință, expresia apare emfatică, declarativă, prea puţin 
convingătoare. 

Spirit sintetizator, Caudella a beneficiat de ceea ce se cucerise 
pînă la el, atît în muzica universală cit si in cea românească, însă, spre 
regretul nostru, nu putem constata același spirit lucid si în privinţa apor- 
tului personal, creator. Priveşte prea puţin înainte, ceea ce înseamnă că 
nu descoperă în egală măsură orizonturi noi muzicii româneşti. Adevă- 
rat, el indică unele procedee, însumează elemente viabile pentru creația 
sa, dar insuficiente spre a-l plasa în rîndul marilor deschizători de 
drumuri. 

Opera Petru Rareș, prin specificul ei, se încadrează perfect în ca- 
drele operei romantice, atributele ei se revendică în arsenalul roman- 
ticilor : subiect istoric reflectind viaţa poporului, dragostea pentru na- 
tură (pădurea, prieten credincios al omului simplu), vinátoarea, redarea 
trăirilor psihologice cu nuanţe variate. Se identifică elementele roman-. 
tice si în muzică ` balada, corul vinátorilor, procedee descriptive, colo-. 
ritul orchestral si, mai presus de toate, pitorescul folclorului. Asemenea 
trăsături romantice din opera Petru Rareş vor fi comune creaţiilor li- 
rice din aceeaşi perioadă, ale lui Porumbescu, Stephănescu, Linariu, Di-. 
mitrescu, pledînd pentru aderarea creaţiei româneşti de operă încă din 
prima fază la curentul romantic. 

Din multe puncte de vedere opera Petru Rareș are similitudini 
cu operele reprezentative pentru faza fondării şcolilor naţionale. În se-. 
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colul trecut, Glinka, Moniuszko, Smetana si Erkel compun lucrări inspi- 
rate din realitatea ţării natale, imbinind intonatiile cintecului popular 
orășenesc, mai puţin ale celui țărănesc, cu procedeele muzicii apusene 
de operă. Specificul național, chiar dacă n-a fost imprimat cu aceeaşi 
forță si originalitate de Glinka, asemeni lui Musorgski, la Erkel ca si la 
Bartók este prezent fără putinţă de tăgadă. Important pentru plasarea 
muzicii noastre în consensul muzicii europene, al curentului școlilor na- 
tionale, este faptul că principiile operelor Ivan Susanin, Halka, Dalibor 
sau Mireasa vîndută şi Bank Ban, care le-au conferit pe drept cuvînt 
primatul în creația muzicală naţională, sînt prezente și în Petru Rareș, 
ceea ce ne determină să-l considerăm pe Ed. Caudella creatorul operei 
românești. Asertiunea se poate demonstra cu multiple argumente. Bu- 
náoará, construirea dramaturgiei prin opunerea a două tabere pe planul 
acţiunii si pe planul muzicii din Ivan Susanin, respectiv ruşii şi polo- 
nezii, o întîlnim si la Caudella, însă de o cu totul altă manieră. Se opun 
aici două tabere interne, caracterizate prin intermediul muzicii naţionale 
sau nu, în funcţie de poziţia lor faţă de aspiraţiile poporului. Influențele 
operei italiene sînt vizibile în Halka si la Bank Ban, dar climatul natio- 
nal de epocă predomină. Același cadru îl obţine si Caudella, pigmentind 
teme, frînturi melodice de obirsie populară în discursul muzicii sale. 
În nici o operă de pionierat, scrisă de un compozitor reprezentativ pentru 
muzica naţională, nu sînt evitate procedeele împrumutate. Stilul, în toate 
cazurile, apare eterogen, lipsit de puritate națională; era firesc ca în 
drumul abia conturat să se ivească suprapuneri, contingente, parale- 
lisme. În pofida acestora, de undeva răzbate o atmosferă proprie, natio- 
nală. În această ordine, Caudella și-a cucerit un loc bine precizat, în 
procesul cristalizării muzicii româneşti. După el, vor urma compozitori 
care, beneticiind de experienţa anterioară, vor înţelege că nu tot ceea 
ce străluceşte este aur, si vor fora în adincurile muzicii populare pentru 
a-i prelua în creaţia cultă, de operă, elementele constitutive, nealterate 
și absolut originale ; nemaiavind în acest caz nevoie să împrumute mij- 
loace de expresie de aiurea, şi le vor crea singuri în spiritul folclorului. 

Teza potrivit căreia Caudella trebuie considerat creatorul primei 
opere românești nu ne aparține. După premiera operei in 1900, într-o 
seamă de cronici se afirmă, mai mult sau mai puţin răspicat, aceeași ati- 
tudine de preţuire, conferindu-i-se titlul de piatră unghiulară în genul 
liric autohton. „Fără îndoială — scria Emil D. Fagure în „Adevărul“ din 
5 noiembrie 1900 — Petru Rareș marchează în analele noastre muzicale 
un însemnat punct de plecare pentru genul muzicii de teatru“. „Petru 
Rareș — afirmă acela care, în „Timpul“ din 5 noiembrie 1900, se as- 
cunde sub iscălitura Sig. — înseamnă începutul unei epoci în arta ro- 
mână. Este prima afirmare serioasă a geniului muzical román.* 
C. M. Cordoneanu, în „România musicală“ (nr. 19) din 1900, după o 
amplă analiză a muzicii, insistă asupra semnificației lucrării şi con- 
chide : „Lucrarea serioasă a D-lui Caudella îi va asigura un loc de onoare 
printre maeştrii occidentali, şi noi cu bucurie aducem omagiile noastre 
neuitatului maestru.“ Criticul muzical. M. Márgáritescu sustine aceeași 
teză în cîteva articole publicate în „Revista muzicală. şi teatrală“, din 
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care spicuim 3: „Pentru mine, el (Caudella, n.n.) ar putea semnifica în 
renașterea noastră muzicală ceea ce Glinka reprezintă la ruși. Petru Ra- 
reg al său, precum a fost Ivan Susanin, ar putea fi punctul de plecare 
al școlii noastre lirice“. M. Mărgăritescu îl consideră pe Caudella, în ace- 
laşi articol, drept „creatorul operei românești“. Ideea aceasta, privind re- 
trospectiv drumul muzicii noastre, ni se pare că își menţine întrutotul 
actualitatea. 

Petru Rareş a cunoscut o soartă prea puţin favorabilă, oricum, in- 
direct proporțională valorii sale. Ea a fost scrisă între anii 1883— 1889, 
așadar in aceiași ani în care a fost conceput si Dorman. Terminindu-si 
opera Petru Rareș, Caudella insistă să vadă lumina rampei. Cum Dor- 
man era trecută pe un plan secundar de însuşi autorul ei, rezultă că. 
Petru Rareş era pretuitá mai mult. Cunoscind muzica ambelor opere, 
şi mai ales caracterul pronunţat national al operei Petru Rareș, intele- 
gem de ce isi sustine această compoziţie. Caudella primeşte promisiuni 
din partea direcţiei Teatrului National din București si a conducătorilor 
trupei române că va fi pusă în scenă. Opera punea însă numeroase pro- 
bleme, nu numai de natură muzicală-interpretativă, conţinutul social, 
acţiunea maselor sub conducerea lui Petru si mai ales textul cu accente 
revoiutionare nu puteau fi pe placul diriguitorilor epocii. 

Presa vine în sprijinul lui Caudella. Apar cereri repetate ca opera 
Petru Rareş să fie montată. În acest fel se creează un climat favorabil 
montării, mai ales că nu o dată se dau în vileag lucruri ce nu puteau 
lăsa indiferente înaltele personalități administrative 38. După repetate 
insistente în presă, după asidue cereri si intervenții, opera Petru Rareș 
a fost inclusă în repertoriul trupei române a Teatrului Naţional din 
București, al cărei director si dirijor era pe atunci Eduard Wachmann. 
În acest fel, Eduard Wachmann a ţinut să demonstreze contrariul criti- 
cilor ce afirmau că directorul conservatorului, al Societăţii Filarmonice 
și al trupei de operă română nu sprijină creaţia autohtonă. Evident, me- 
ritele lui Ed. Wachmann în interpretarea operei Petru Rareș se cuvin 
din plin subliniate, deşi repetițiile, solistii nu au fost pe măsura impor- 
tanţei acestei opere. Premiera a avut loc la 1 noiembrie 1900, fiind pri- 
mită cu mult entuziasm de către publicul prezent, interpreţii fiind ne- 
voiti să biseze momente ca finalul actului I, baletul din actul al III-lea. 
Distribuţia acestei memorabile premiere: A. Eliade — Ștefăniță, D. Teo- 
dorescu — Nichita, I. Băjenaru — Petru Rareş, C. Rădulescu — Marin, 


37 Mărgăritescu, M. Eduard Caudella, În: „Revista muzicală și teatrală“, 
Bucureşti, 1904, nr. 3, decembrie, pag. 34. 

38 Iată o mostră de felul cum presa muzicală urmărea includerea in reper- 
toriul de operă a lucrării lui Caudella : „Deşi direcţia generală a teatrelor a pro- 
mis că se va reprezenta Petru Rareş de Caudella. totuşi opera nu se va cînta. 
Caudella voia s-o monteze singur la Iaşi, Aminarea pentru stagiunea viitoare, 
autorul o atribuie unor oculte intervenţiuni“ ; „România musicală“, 1897, 15 ia- 
nuarie. 


$36 O. L. Cosma 


Onoria Popovici — Ileana, V. Miciora — Tudora. Precum vedem, cin- 
táreti de renume au înţeles să sprijine prin arta lor creaţia naţională. 

După cîteva reprezentații, opera Petru Rareș a fost scoasă de pe 
afiş ; în anii ce au urmat s-au lansat apeluri insistente pentru reinca- 
drarea acestei opere în repertoriul liric permanent. Cu toate acestea, 
prima operă românească de proporţii a rămas în afara afişelor lirice. 
Abia în ultimii ani Radiodifuziunea, cu sprijinul Operei din Iași, isi 
face datoria popularizind-o pe calea undelor. 

Dar să revenim la momentul premierei, deoarece prezintă semni- 
licaţii generalizatoare pentru înţelegerea condiţiilor dezvoltării muzicii 
românești. Cauzele scoaterii din repertoriu au fost multe — pornind de 
la distribuţia în care talentata Onoria Popovici debuta, ceea ce echivala 
cu o lipsă de experienţă scenică, si ajungînd la montarea prea puţin 
îngrijită şi mai ales la atitudinea oficială. Mai bine să apelăm la măr- 
turii de epocă. Juarez Movilă ne dă cîteva amănunte. „Pentru a dobort 
și această lucrare de mare valoare, nu se făcură decit vreo citeva re- 
petiţii şi se reprezentă pentru deschiderea stagiunii — fără elemente ce- 
rute, cu 3—4 debutanţi novici de-odată... Apoi, spre a-și bate joc de 
munca distinsului compozitor, se mai dete de vreo două ori, dar tot în 
aceleaşi condițiuni, ba poate si mai rele, anuntindu-se la ora 8 seara, 
în locul altor opere, care fuseseră hotărite pentru acele seri, dar cari 
s-au schimbat în ultimul moment din cauză de... boală“ 39, 


Evident, asemenea rînduri încercau să explice cauza scoaterii de 
pe afiş numai prin factori obiectivi; am văzut că partitura însăși oferă 
unele retineri de ordin teatral si muzical. Dar de la aceste defecţiuni 
pînă la a nesocoti o lucrare ca Petru Rareș, apărută într-un moment în 
care nu erau cunoscute opere autohtone în deplinătatea acestui cuvînt, 
era mare deosebire. Aproape fiecare creaţie poate avea unele aspecte ce 
suscită formulări critice. Montarea şi execuţia trebuiau să atenueze pe 
cit posibil carentele și nicidecum să mai adauge alte tare, posibile de 
critică. Datorită acestui fapt, acei care au scris despre operă cu prilejul 
premierei nu au insistat atit asupra unor slăbiciuni muzicale de dra- 
maturgie, ci asupra minusurilor extramuzicale care s-au adăugat pe par- 
curs. Cei care au fost curiosi să audă muzica lui Caudella au fost sur- 
prinși cá nu aud o înşirare de sirbe, doine si hore il, ci o compoziţie 
„serioasă“. 

Cît de măiestrit ar fi fost scrisă o operă autohtonă, mai ales cînd 
vehicula si idei progresiste, nu se bucura de recunoaștere și preţuire. 
Exista o atitudine apriorică de desconsiderare din partea cercurilor aris- 
tocratice, un fel de zid implacabil împotriva căruia C. M. Cordoneanu 
formulează un aspru rechizitoriu : 


3? Movilă, Juarez. Petru Rareş si Nini. În: „Gazeta artelor“, București, 
1904, nr. 15. Autorul are în vedere faptul că din distribuție nu fac parte marii 
cîntăreţi români de renume din acea epocă. 

40 „Adevărul“, 1900, 5 noiembrie. 
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„Petru Rareș, operă română cu subiect istoric national, iată intr-a- 
devăr un eveniment artistic de cea mai mare importanţă pentru tara 
noastră. Ce mindrie ar fi fost pentru alte neamuri pentru un asemenea 
eveniment ! Ce indiferenţă însă în primele noastre strate sociale, căci 
nici măcar din curiozitate n-au venit să audă această operă, pentru care 
nimeni nu i-ar fi obligat să aplaude sau să se entuziasmeze ! Elita noastră 
s-a dus in corpore la opera germană, ca si cum pentru ea nici n-ar fi 
existat opera română. Cum ? se dă prima operă română, cintatá și jucată 
de artiști români, si elita noastră socială preferă a se duce la un teatru 
străin, unde să admire cancanurile cintáretelor.. uşoare? Ce lipsă de 
patriotism, ce lipsă de mindrie naţională, ce dispreț pentru neamul din 
care face parte. Aceste rînduri nu le scriu pentru cei de astăzi, căci sun- 
tem prea mult obişnuiţi să auzim și să citim astfel de lucruri, ci le 
scriem ca să rămînă ca document istoric si ca să vadă și alte popoare de 
ce fel de simtáminte sînt insufletite înaltele noastre strate sociale“ î!. 

Juarez Movilă conduce mai departe aceeași idee într-un articol 
despre finalitatea operelor scrise de compozitorii români, ajungind la 
concluzii deprimante. „Tristă soartă au compozitorii noştri ! Și dacă unor 
compozitori de talia lui Caudella și C. Dimitrescu, directori de Conser- 
vator ori profesori si dirigenti ai orchestrei Teatrului Naţional, nu li se 
dă sprijin şi încurajare, la ce bun ar încerca un altul să mai muncească 
pe acest teren ?* 42 

Dificultăţile aflate în calea afirmării muzicienilor nostri au fost 
enorme. Cele relatate despre opera Petru Rareș constituie numai una 
din verigile unui lanţ întreg, care încerca să zăgăzuiască elanul creator. 
Cu toate acestea, dorinţa afirmării creaţiei autohtone era infinit mai pu- 
ternică, în domeniul teatrului muzical apar primele încercări demne de 
luat in considerare — operetă, operă comică, creaţie coregrafică si operă 
propriu-zisă. Din noianul de titluri se detaşează cîteva mai importante, 
în fruntea cărora se situează Petru Rareș, marcînd geneza de necontes- 
tat a creaţiei lirice naționale române. 


41 Cordoneanu, C. M. Opera Română „Petru Rareș“, articolul citat. 
28 Movilă. Juarez, articolul citat. 


1859 


1860 


1861 


1862 


CRONOLOGIA ISTORIEI MUZICII ÎN ROMÂNIA 


S-a născut tenorul Grigore Gabrielescu. 
La 16 iulie, în Iași, s-a născut muzicologul și compozitorul Titus Cerne. 
La 8 august s-a născut basul Dimitrie Popovici-Bayreuth. 


La 14 aprilie s-a executat în concert public. la Bucureşti, Potpuri din 
melodii naţionale de Alexandru Berdescu. 

Boierul Neculai Istrati înfiinţează la moşia sa de la Rotopánesti-Suceava 
o Școală de muzică si declamatiune. 

La Iaşi, prin osirdia lui M. Kogălniceanu si V. A. Urechia, toamna, se 
pun bazele Scolii de muzicá si declamatiune. 

Asezámintul coral capătă o nouă titulatură: Școala de muzică vocală si 
instrumentală. 

Vede lumina zilei cintáreata de reputaţie mondială Hariclea Darclée. 
Se publică primul caiet din seria celor nouă de Melodii române de Ale- 
xandru Berdescu. 

Al Zisso compune opera Magdalena. 


La 28 mai s-a născut criticul Mihai Mărgăritescu. 
Titu Maiorescu conferentiazá la Berlin despre Vechea tragedie franceză 
și muzica lui Wagner. 


Apare la Bucureşti, la 1 octombrie 1861, „Musicul român, organ de publi- 
citate musicală“, scos de Oprea Dumitrescu. 


27 mai. S-a născut folcloristul Alexandru Voevidca. 

La Storojineţ, în 10 iulie, s-a născut compozitorul Tudor Flondor. 
Eduard Caudella compune Fantezia română op. i pentru vioară și pian 
(orchestră). 
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1864 — 
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1866 — 


1866 — 


1869 — 
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În august a murit la Bucureşti compozitorul Ion Andrei Wachmann. 

La Brasov, în 6 octombrie, se înființează Reuniunea română de gimnas- 
ticá, În 1873 denumirea se schimbă în: Reuniunea română de gimnastică 
și cintári. 

La 6 octombrie, Domnitorul Al. 7. Cuza semnează decretul pentru infiin- 
tarea Conservatoarelor de muzică si declamafiune de la București și Iași. 
Dor de ţară este titlul celei de a doua fantezii pentru orchestră de Eduard 
Caudella. 

Concertează la Bucureşti, cu mare succes, violonista Elise Circa. 


La 5 septembrie, sub conducerea lui Eduard Wachmann, s-a executat în 
concert simfonic, la București, Marea uvertură valahă, adaptată pentru 
orchestră de George Stephánescu. 

Moare la Bucureşti, in ziua de 6 septembrie, Nicolae Filimon. 

S-a născut tenorul Ion (Giovanni) Dimitrescu. 

S-a născut cintáreata de reputaţie mondială Margareta Iamandi Nuovina. 
S-a născut în Chatebor-Boemia compozitorul Antoniu Sequens. 


La 13 ianuarie se joacă, la Timișoara, Tannhäuser, de R. Wagner, prima 
operă a acestui compozitor montată la noi în ţară. 
La 3 martie, la Bucureşti, a văzut lumina zilei compozitorul Dumitru 


Kiriac-Georgescu. 
Compozitorul craiovean Carl Theodor Wagner compune opera Moartea 


lui Mihai Viteazul. 
S-a născut compozitorul Paul Ciuntu. 


La 22 aprilie a avut loc la Bucureşti un Concert de muzică clasică dirijat 
de Eduard Wachmann. În program figurau: Simfonia in sol minor de 
Mozart si Simfonia II de Beethoven. 


Se înființează la Suceava Reuniunea de cîntări dirijată de Stefan No- 
sievici. 

La 29 aprilie se fondează la București Societatea „Filarmonica Română“, 
dirijor Eduard Wachmann. Concertul inaugural a avut loc la 15 decem- 
brie, deschizindu-se cu Uvertura Coriolan de Beethoven, încheiat cu Sim- 
fonia VI „Pastorala“, a aceluiaşi compozitor. 

A murit la Craiova, la 28 iulie, compozitorul Carl Theodor Wagner. 


Constantin Gros dirijează la 14 ianuarie concertul inaugural al Societăţii 
Filarmonice din Iaşi. 

la naştere corul din Lugoj: Reuniunea română de cîntări si muzică, 
Apare la Bucureşti, la 4 octombrie, periodicul muzical bilingv, româno- 


italian : Eco musicale di Romania. 


Compozitorul Iosif Sulzer compune opera Mihai Bravul. 

La Bucureşti s-a reprezentat baletul „cu muzica națională“: Doamna de 
aur sau Demonul dansului învins de L. Wiest. 

Turneul la București al violonistului H. Wieniawski. 

George Stephánescu definitiveazá Simfonia în la major (lucrare de școală). 
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1870 — Se înfiinţează, sub conducerea lui Eduard Hübsch, Muzica Guardei Na- 


1871 — 


1872 — 


1873 — 


1874 — 


1875 — 


1876 — 


1877 — 


1878 — 


1879 — 


ționale. 

S-a născut la 20 august compozitorul Timotei Popovici. 

La 2 octombrie s-a născut la Buzău criticul și compozitorul Juarez Movilă. 
S-a născut la Iaşi, in 17 noiembrie, compozitorul Enrico Mezzetti. 


La Timișoara se înființează Societatea Filarmonica. 

La 14 noiembrie s-a născut muzicologul Mihail Gr. Poslusnicu. 
Alexandru Berdescu publică Melodii aranjate în adevăratul lor styl na- 
țional. 


La sfîrşitul lunii martie se stinge din viață folcloristul Alexandru Berdescu. 
S-a născut la Bucureşti compozitorul Ioan Scărlătescu. 

Ioanne Dem. Petrescu publică lucrarea de istorie a muzicii Arta artelor 
sau elemente de istoria muzicei. 


S-a născut, în 4 februarie, la Sassin-Cehoslovacia compozitorul si pianistul 
Theodor Fuchs. 


La 13 aprilie s-a născut compozitorul Iosif Velceanu. 
La 23 aprilie s-a născut în Italia, la Maddalone, compozitorul Alfonso 
Castaldi. 


Prin decret guvernamental, din 8 august, se introduce muzica in invátàá- 
mintul de culturá generalá. 

La 28 august s-a născut Ja Braşov compozitorul Paul Richter. 
Debutează in viaţa muzicală bucureşteană violonistul Toma Micheru. 
George Stephănescu a fost numit compozitor al Teatrului Naţional, mili- 
tind pentru formarea Operei Române. 

La 26 mai, la Vaslui, a văzut lumina zilei compozitorul Stan Golestan. 
În Cwvintetul de coarde, C. Porumbescu recurge la elemente folclorice. 


La 21 februarie s-a născut compozitorul Teodor Teodorescu. 
George Stephănescu compune Uvertura Naţională. 


La 20 martie a văzut lumina zilei, la Lugoj, Tiberiu Brediceanu, com- 
pozitor și folclorist. 

Eminescu scrie despre arta violonistică a lui Toma Micheru. 

La 6 aprilie s-a adoptat legea pentru organizarea Teatrului Naţional, 
care viza si progresul artei lirice românești. 

încetează din viaţă, la 9 mai, compozitoarea Elena Asachi (Tayber). 
Ciprian Porumbescu compune balada vocal-simfonică Altarul Mănăstirii 
Putna. 


S-a născut la 23 aprilie muzicologul A. I. Ivela. 
La 16 noiembrie s-a constituit Reuniunea română de cîntări din Sibiu. 


Reuniunea corală română din Oradea, care activa din 1863, capătă de- 
numirea de Hilaria. 

A. Zd. Lubicz scrie opera Vírful cu dor. 

La 2 decembrie apare primul număr al revistei muzicale „Lyra română“. 


1883 


1884 


1885 
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Olteanca de Grigore Otremba si Eduard Caudella s-a reprezentat la 8 mar- 
tie 1880 la Iaşi cu un răsunător succes. 

Moare la 11 iulie compozitorul Theodor Georgescu. 

La 2 noiembrie cíntáretul George Dima a debutat in fata publicului bucu- 
restean, obtinind un frumos succes. 

M. Cohen-Linariu compune opera Mazeppa dupá Schiller. 


La 7/19 august a vázut lumina zilei, la Liveni-Botosani, marele muzician 
George Enescu. l 


La 1 ianuarie, Iacob Mureşianu începe editarea, la Blaj, a revistei mu- 
zicale Musa română. 

S-a născut, la 6 ianuarie, compozitorul Emil Montia. 

La 27 ianuarie, sub conducerea lui George Stephănescu, în cadrul Tea- 
truluj National din Bucureşti, are loc premiera operei comice Olteanca. 
Oreste Bimboni compune opera Haiducul. 

La 11 februarie, în comuna Puesti-Tirg, Vaslui, s-a născut Gheorghe Cucu. 
La Braşov are loc, în seara zilei de 27 februarie, premiera operetei 
Crai nou de C. Porumbescu. 

La 20 aprilie 1882 s-a născut cîntărețul liric George Niculescu-Basu. 
Eduard Caudella compune opera comică Fata răzeşului. 

Ciprian Porumbescu creează Rapsodia română. 

Iacob Mureşianu termină partitura uverturii Ştefan cel Mare. 


A murit la Stupca, la 25 mai, compozitorul Ciprian Porumbescu. 
La 6 iunie s-a născut compozitoarea Ioana Ghika-Cománesti. 

La 20 iulie s-a născut folcloristul Nicolae Lighezan. 

Apare la Iaşi, la 10 septembrie, revista muzicală bilunară „Arta“. 


La Bucureşti ia naştere Societatea Buciumul, avindu-l președinte pe Titu 
Maiorescu, iar dirijor pe Constantin Dimitrescu. 

S-a interpretat Cvartetul nr. 1, în sol major de Constantin Dimitrescu. 
La 1 martie a avut loc premiera operei comice Hatmanul Baltag de 
Eduard Caudella. 

La propunerea lui Vasile Alecsandri, Academia Română hotărăşte insti- 
tuirea unui concurs pentru „cea mai completă colecție de arii româneşti“. 
S-a născut basul român George Folescu. 

La 28 noiembrie s-a născut bizantinologul Ioan D. Petrescu. 

S-a născut la 9 noiembrie compozitorul Stefan Popescu. 

George Dima compune balada vocal-simfonică Mama lui Ştefan cel Mare, 
pe versuri de D Bolintineanu. 

A fost terminată Mânăstirea Argeşului, baladá-oratoriu de Iacob Mu- 
resianu. 

Constantin Dimitrescu compune Cvartetul pentru coarde ín sol major, 
op. 21. 


Vede lumina zilei, la 15 martie, tenorul Constantin Stroescu. 

La 24 martie, la Galaţi, s-a născut compozitorul Dimitrie Cuclin. 

La 26 martie a fost reprezentată, în premieră, opereta Noaptea Sfîntului 
Gheorghe de Tudor Flondor. 
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1887 


1888 


1889 


1890 


1892 


La Bucureștii, la 1 aprilie, a avut loc premiera operei comice Beizadea 
Epaminonda de Ed, Caudella, pe un libret de I. Negruzzi. 

La 8 mai Opera Română, fondată de George Stephănescu, prezintă în 
limba română, și cu cintáreti români, Linda di Chamounix de Gaetano 
Donizetti. 

Între G. Musicescu şi Gh. Scheletti se poartă, în coloanele revistei „Arta“ 
din Iaşi, o vie discuție asupra structurii modale a cîntecului popular 
românesc. 

S-a născut la Craiova compozitorul George Simonis. 


Academia Română premiază culegerea lui D. Vulpian, Musica populară. 
Balade, colinde, doine, idyle. 

S-a născut folcloristul Gheorghe Fira. 

Eduard Caudella compune opera Dorman sau romanii și dacii. 

S-a născut, la 13 decembrie, tenorul Nicolae Leonard. 


S-a născut Nicolae Bretan, la Năsăud, în ziua de 25 martie. 

La 28 aprilie s-a născut basul Edgar Istratty. 

S-a născut pianista Florica Musicescu. 

La 14 septembrie s-a născut, in comuna Amărăştii de jos — Dolj, muzi- 
cologul George Breazul. 

A murit, la 14 septembrie, compozitorul ieșean Gheorghe Scheletti. 


La 11 august s-a născut, la Piatra Neamţ, muzicologul Maximilian Costin. 
La 3 decembrie a văzut lumina zilei, la Bucureşti, compozitorul Ion 
Nonna Otescu. 


La 5 ianuarie s-a născut, la Cernavoda — Dobrogea, compozitorul Ioan 
D. Chirescu. 

A murit la Bucureşti, în ziua de 19 ianuarie, compozitorul Ludovic 
Wiest. 

La 3 aprilie s-a născut violonistul Grigoraş Dinicu. 

Eduard Caudella termină partitura operei Petru Rareș. 


C. M. Cordoneanu începe la 1 martie editarea celui mai prestigios pe- 
riodic muzical românesc din veacul trecut: România musicală. 

La 5 aprilie s-a născut Jean Bobescu, dirijor de operă. 

Theodor Fuchs compune baletul Cupidon. 

La 1 octombrie s-a născut la Bucureşti compozitorul Constantin C. Nottara. 


La 22 aprilie, în Focşani, s-a născut compozitorul George Enacovici. 
La 2 august s-a născut la Roman compozitorul Mihail Jora. 
I. Vidu compune Răsunetul Ardealului. 


La Bucureşti s-a jucat în premieră, la 20 februarie, opera comică Nini 
de Constantin Dimitrescu, 

S-a născut la 20 aprilie compozitorul Diamandi Gheciu. 

Francesco Spetrino compune baletul Telele. 


544 


1893 — 


1894 — 


1898 — 


O. L. Cosma 


S-a náscut, la 29 ianuarie, la Vorumloc-Sibiu, compozitorul Martian 
Negrea. 

La Galaţi, în 25 mai, s-a născut compozitorul Ludovic Feldman. 

S-a născut la București, în 2 august, compozitorul, dirijorul şi pianistul 
Alfred Alessandrescu. 

S-a născut la 13 august, la Bucureşti, folcloristul de notorietate univer- 
sală Constantin Brăiloiu. 


La 18 februarie s-a stins din viaţă, la Iaşi, compozitorul Pietro Mezzetti. 
George Enescu concertează prima oară la Atheneu ca violonist, la 8 mar- 
tie. Criticul Grigore Ventura îl califică „virtuoz fenomenal“. 

La 6 mai s-a născut, la Craiova, compozitorul Filip Lazăr. 

S-a născut, la 6 iunie, în Selişte-Arad, compozitorul Sabin V. Drăgoi. 
Tiberiu Brediceanu publică primele sale culegeri-prelucrări de melodii 
populare românești. 

A murit în ziua de 9 septembrie, la Sinaia, muzicianul Eduard Hübsch. 
La Bucureşti s-a născut, în 22 decembrie, compozitorul Mihail Andricu. 


La Paris, Enescu compune Simfonia în re minor (nr. 1). 

Constantin Dimitrescu scrie opereta Sergentul Cartuș, pe libretul lui 
D. I. Apostolescu. 

La 15 septembrie s-a născut folcloristul Gheorghe PDumitrescu-Bistrita. 


S-a stins din viață, la 25 ianuarie, în Braşov, psaltul George Ucenescu. 
Se inițiază la Bucureşti o serie de concerte populare. 


George Enescu compune Poema română. 

Moare la 29 mai, în Lemberg, compozitorul Carol Miculi. 

La 22 august a văzut lumina zilei violonistul Sandu Albu. 

Încetează din viaţă, în 7 septembrie, la Sibiu, dirijorul Nicolae Popovici. 
D. G. Kiriac proiectează elaborarea studiilor; Cîntecul popular romá- 
nesc şi Cîntecul bisericesc oriental, importante prin principiile orienta- 
tive pe care le emite în respectivele domenii. 

Angel Demetriescu aşterne pe hîrtie interesante reflecţii despre muzică. 


La 28 ianuarie a încetat din viaţă Alexandru Flechtenmacher, pionier 
al muzicii românești. 


Moare la Iaşi psaltul Dimitrie Suceveanu. 
La 21 august s-a născut muzicologul Emil Riegler-Dinu. 
La 22 octombrie s-a născut compozitorul Marcel Mihalovici. 
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Trupele lirice PR . 

Profilul si repertoriul Operei italiene din Bucureşti 

George Stephănescu creează „Opera Română“ . 

Stagiunile Operei Române . . 

„Cu orice greutăți, opera românească va trebui s-o avem" 
Mişcarea teatral-muzicală din alte centre 

Modernizarea muzicii bisericeşti 


3. Activitatea muzicologicàá 


Critica muzicală — militant activ pentru progresul muzicii noastre . 


Revistele muzicale . . e. 
Personalitátile care au ilustrat critica muzicală 


HRONICUL MUZICII ROMANESTI 


N. Filimon 

Constanţa Dunca 

Pantazi Ghica 

G. Misail 

T. Ionescu 

T. Cerne 

C, Bărcănescu 

Agulet!i, Ti. Avr. 

Ulysse de Mareillac 

Grigore Ventura 

V.  Grigorescu-Elvir 

Ilie Demetrescu 

C. M. Cordoneanu . 

Iuliu I. Roşca 
Muzicologul si etnograful T. T. Burada 
Compozitori in postură muzicologică 
Scriitori în ipostază muzicologică 

Titu Maiorescu . 

A. Demetriescu 
Folcloristica si culegerea melodiilor populare ; 
Alexandru Berdescu si principiul autenticitátii Le Art 
Musicescu si conceptia modalá in culegerea melodiilor nationale 
Cpera de publicare folcloricá a lui D. Vulpian 
T. Brediceanu se afirmá prin culegeri de folclor muzical 
D. G. Kiriac — promotor al noii metode de cercetare a melosului pocula 
Contributii muzicclogice cu profil teoretico-didactic 
Joanne Dem. Petrescu — o istorie a muzicii în limba română 
Fusebie Mandicevschi — muzicolog erudit . 


B. CREATIA MUZICALĂ 


Componistica românească se cristalizează prin asimilarea marilor tra- 
ditii europene 

Relaţia precursori — Enescu . P 

Condiţii nefavorabile creaţiei autohtone 

interferența universal-national 

Pledoarii pentru legătura creației cu folclor ul. 

Integrarea folclorului 

Dialectica imitație —- creație 

Limitele şi meritele precursorilor x Eom nA 

Şcoala muzicală românească în contextul fármiàst ES nationale 
europene 


l. Muzica vocalá 

Creația corală . . coo . . . . . . . 0. . . 2. 4 5. . 

Miniatura corală : cintecul patriotic, cintecul miniatural propriu-zis, 
prelucrările de folclor 
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G. Musicescu — creatorul genului prelucrárii corale 
Madrigalul . 
G. Dima — creatorul  madrigalului románesc 


Muresianu si Mandicevschi 

|. Vidu continuă linia lui Musicescu 
Poemul coral 

Creaţia corală religioasă 

Concertul coral 

Concertele corale ale lui Musicescu . 
Cintecul | . . 

Creația — vocal-instrumentalà 

G. Dima si balada vocal-instrumentală . 


lacob Muresianu, creatorul oratoriului in muzica noastră 


2. Creatia instrumentalá 


Miniaturile instrumentale de cameră 
Rapsodia română de C, Porumbescu . 
Rapesodiile române de Zd. Lubicz 


Abordarea sonatei nu înseamnă si emanciparea acesteia . 


Cvartetul şi alte forme ale ansamblurilor de cameră . 
Cvartetele lui C. Dimitrescu . 


3. Creaţia simfonică 


Stephănescu si Mureşianu creează „Uvertura Naţională“ 
Concertul instrumental 

Simfonia încă nu-și găsește profilul naţional . 

George Enescu își pregăteşte debutul simfonic 


4. Creaţia muzical-teatrală 


Vodevilul părăsește scena 

Spectacolul de revistà . 

Muzica de scená . 

Opereta naţională isi afirmă valenţele . . 
Ciprian Porumbescu ridicá nivelul operetei románesti 
Baletul isi croieste drumul cu timiditate 

Opera comicá 

Opera — procesul istoric al cristalizárii sale . 
Caudella — fondatorul operei naționale 


Cronologia istoriei muzicii în România . 
Bibliografie 
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